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Situând în centrul lucrării sale personalitatea românească 
a artei dirijorale ca entitate dublu reprezentată de Constantin 
Bugeanu şi Sergiu Celibidache, autorul întreprinde o 
impresionantă acțiune atitudinală, cu semnificații etice 
superioare, considerând că realizările artistice se argumentează 
nu numai prin vocaţie ci şi prin excepția numită Destin. La 
momentul în care s-au scurs deja mai multi ani de la intrarea 
Maestrilor în „marea linişte”, acest remember este cu atât mai 
impresionant, cu cât ceea ce se discută în acest volum oferă, 
poate pentru prima dată astfel, oponentul de dialog 
fenomenologic între Constantin Bugeanu şi Sergiu Celibidache. 
Preferential afectiv si ca discipol, Mihai Diaconescu 
aseazá intregul sáu demers destinat elaborárii lucrárilor sale sub 
arcada unei dedicatii explicite: „...eminentei personalități a 
profesorului, dirijorului Constantin Bugeanu, şef de Şcoală 
dirijorală românească, inițiator al gândirii fenomenologice în 
interpretarea muzicală“. Totodată, cu evidentă convingere a 
analizei componentelor teoretico-artistice, el aduce în prim plan 
ambele trasee care permit ascensiunea către un acelaşi ideal. 
Implicit, dedicatia devine deci dublă prin intenţia de restituire a 
operei lor teoretice, supuse dialogului pentru prelungirea 
dezbaterii. 
Cred că, pentru prima dată, Mihai Diaconescu este cel ce 
aduce la lumină spaţiile rázletite ale paginilor scrise de-a lungul 
anilor, studiile, articolele şi expunerile teoretice ale maestrilor 
Constantin Bugeanu şi Sergiu Celibidache, din care se 
conturează problematica fenomenologiei în muzică, încă supusă 
întrebărilor. Intenţia, aşa cum o percep la lectură, este de a oferi, 
într-o cuprindere convingătoare prin argumentația „oglindită în 
efectul de oglindă” a gândirii celor doi maeştri, a unar 
deschideri de cercetare care este poate mai mult ph o 
pasionată acțiune de restituire. Aceasta, deoarece acțiunea deja 
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semnalată motivează de fapt o perspectivă prețioasă prin 
modul în care lectorul este pus în faţa unei alternative. Pe de o 
parte poate alege modul de abordare provenind prin gândirea 
lui Constantin Bugeanu sau, de altă parte, din cea a lui Sergiu 
Celibidache. Mai departe, apare consecutia unei noi opțiuni, 
decisivă şi cu valență spre viitor, aceea de a pătrunde într-un 
drum de revelare a esentelor - aşa cum îl întreprinde însuşi 
Mihai Diaconescu - sau, dimpotrivă, de a abandona ceea ce 
putea avea darul continuării, prin intrarea curajoasă si 
pertinentă în universul fenomenologiei. În toate aceste posibile 
directionári spre care ne atrage discursul, o adoptare a unui 
asemenea demers,  coexistând cu modelul inspirator, textul 
elaborat de autor prin confruntarea şi citarea celor doi Maestri îi 
aprofundează sensurile, explicând şi analizând variile aspecte 
ale ideaticii respective. Suntem astfel confruntati, în fapt, cu un 
discurs despre muzicá, dinspre perspectiva filosoficá. Dar, sá 
precizám, discursul nu se ancoreazá în enunturi si inventarieri 
de idei, ci invitá la pátrunderea metodei de gándire. Ín acelasi 
sens, sunt cuprinse şi problematicile care justifică obiectul 
căutării şi explicitării principiilor metodologice orientative în 
studiul dirijatului, principii credibile, preluate şi nuantate de 
câteva importante cariere interpretative româneşti sau 
internaționale. Aceste repere sunt intrări în chiar mijlocul 
subiectului, desigur pregătite în prealabil, dar extrem de 
pertinente prin pasul înainte efectuat de unul dintre cei care şi-a 
luat asupră-şi o astfel de responsabilitate. Prin aceasta, Mihai 
Diaconescu depăşeşte ipostaza omagiului şi, chiar, am spune, al 
actului restituirii, devine un „purtător de cuvânt” care pledează, 
ne arată calea pentru asimilarea, personalizarea şi transformarea 
în realitate aplicativă a fenomenologiei, în ceea ce îl priveşte pe 
artistul-dirijor. Lucru valabil nu numai pentru cel care a 
întreprins acest demers, ci şi pentru cei mai tineri, studenți şi 
discipoli, care se circumscriu aceleiaşi profesiuni. 

Prin această continuare a teoriilor formatoare despre care 
a vorbit, evocându-i pe Maeştrii, autorul împlineşte vocational o 
parte a cerinţelor ce definesc propria opțiune, desigur aceea a 
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preluărilor lucide, nu fantomatice 


sau doctrinare. Ne întâlnim 
astfel 


cu o atitudine profesională şi etică ale abordării 
subiectului, bazându-se pe o complexă abordare 


filosofică ce 
conduce la aprofundarea ideilor 


Să definitorii pentru ştiinţa 
fenomenologiei, teritoriu ideatic, se ştie, foarte dificil de pătruns 
şi încă insuficient asimilat la modul general, dar şi în 
particularizările legate de arta muzicii. Trecerea spre muzică, în 
discursul său, porneşte de la ipostaze filosofice fără de care nu 
se poate discuta doctrina ontologică a formelor muzicale, traseu 
ce ajunge până la Ernest Ansermet, Sergiu Celibidache, 
Constantin Bugeanu, cei care au deja importante contacte 
teoretic-aplicative cu fenomenologia. 

Putem aprecia că suntem în fața unei realizări ce ocolește 
obişnuitul prin profunzimea tratării subiectului şi originalitatea 
modului de tratare. Între monografic şi analitic, ştiinţific şi 
aplicativ, parcursul înaintează, la propriu, pe un drum al 
dialogurilor de atitudine, cu evidente însuşiri formative. Pentru 
lector, în mai buna cunoaştere a fenomenologiei artei muzicale, 
pentru muzician, dirijor în special, în descoperirea unei mai 
bune cunoasteri a înfăptuirii studiului partiturii şi, în 
continuare, a atitudinii interpretative. Şi cu altă ocazie am putut 
remarca, toți cei atraşi de frământările lui Mihai Diaconescu - la 
aceasta adăugându-l şi pe semnatarul acestor rânduri - cum şi 
de ce ne aflăm în lumea muzicii, ştiind astfel cum să-i 
pătrundem înțelesurile. Autorul convorbeşte cu Maeştrii, cu 
Constantin Bugeanu şi cu Sergiu Celibidate, situându-i într-o 
actualitate intangibilă acum, în trecut sau în viitor. Sentimentul 
- căci se iveşte şi această stare emoțională la lectură - este cel al 
dorinţei de a afla, întrebându-i fără încetare. Şi, fireşte, dorind a 
Je afla răspunsurile. Cum se formulează aceste întrebări, ne-o 
demonstrează acum autorul, prin această carte. Printre cei care 
aşteaptă ivirea răspunsurilor, ne aflăm toți cei care îi citim 


aginile, scrutând timpul veşniciei. ; l fie 
e ; Prof. univ. dr. Grigore Constantinescu 


Circumstantieri inductive la o 
posibilă introducere 


Consider faptul de a putea vorbi liber, fără constrângeri, 
despre mult disputata fenomenologie a muzicii şi implicit a 
actului dirijoral drept o încercare disperată, aproape eroică 
(unde oare am mai întâlnit aceste afirmaţii?) în a înfrunta 
prejudecățile gândirii scolastice legate de aşa zisul „fenomen 
sonor”. Şi apoi, mă întreb, cine îmi acordă dreptul suprem de a 
putea desemna ce este esentialul, sau ce anume este bine şi ceea 
ce este rău în artă? O altă paranteză: una din primele lecţii de 
fenomenologie aplicată este aceea de a evidenția ce anume nu 
trebuie să faci în muzică, pentru a nu deranja perfecțiunea 
entității actului artistic. 

Revin cu un posibil răspuns la ultima întrebare pentru a 
justifica oarecum sentimentul de laşitate care-l incumbă. În acest 
sens îmi asum responsabilitatea afirmației că ideile vehiculate 
aici nu îmi aparțin decât într-o foarte mică măsură, eu nefiind 
decât portavocea mentorilor, idolilor mei spirituali din 
îndelungata perioadă a formării mele ca muzician şi om de 
cultură. Domniile lor şi-au câştigat pe deplin autoritatea, dreptul 
de a da lecţii despre muzică şi interpretare muzicală 
demonstrând tuturor, pe viu, în marile săli de concerte, între 
aplauze, ovatii şi unele contestaţii, nu numai că au trăit revelația 
muzicii adevărate, dar au şi fost recunoscuți drept îndrumători 
misionari ai artei. Este vorba, în egală măsură, de marii 
interpreţi, atât dirijori, cât şi solişti, adevărații hermeneuti ai 
actului artistic. De la ei am învăţat că relația cu muzica, în 
general, şi profesia de dirijor, în particular, nu este o stare de 
moment din care ieşi şi intri ori de câte ori este nevoie. 
Convietuirea cu arta este un privilegiu cu care te naşti, trăieşti, 
apoi te stingi. Pentru unii dintre noi, arta dirijorală este un mod 
permanent de a fi în lume şi în societatea de zi cu zi, departe de 
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aroganta jalnică pe care jo conferă statutul social de 
conducător, 

Mărturisese că de mult timp mă întreb pentru ce unii 
dintre marii dirijori au ales fenomenología transcedentald drepi 
suport semantic în intermedierea cultural cognitivă dintre 
muzică şi prudența circumspectá, mai întâi a propriului eu, apoi 
a alteritátii conştiinţei colective, 

Probabil răspunsul, sau unul dintre răspunsurile posibile 
şi probabile se aflá mai aproape decât putem crede, 

Lingvistie discutând, termenul de dirijor aparţine 
preponderent limbilor slave (în limba rusă - dirijior), preluat 
fiind în jumătatea a doua a secolului al XIX-lea din germanul - 
Dirigent, limbii maghiare şi de ce nu, chiar limbii române, 

Atribuirea latinescului dirigo, dirigere, sau a celui de 
origine franceză diriger drept matrice lingvistică şi semantică a 
acestei forme de a practica muzica este falsă. Să mă explic. 

Popoarele a căror cultură a consacrat nobila şi moderna 
artă de a decide asupra destinelor muzicale ale unei colectivități 
artistice, folosesc variante lingvistic-lexicale ale verbului a 
conduce; francezii spun chef d'orchestre, chef de cheur sau maitre de 
cheur, anglosaxonii - conductor, germanii - Kapellmeister (pentru 
orchestre mici de salon şi fanfare), Generalmusikdirector (când 
există cumulul funcțiilor de conducere - administrative şi 
artistice), Chorleitung sau Chormeister (pentru dirijorul de cor), 
italienii — direttore, spaniolii - director etc. 

Acum, să detaliem şi semantic. Traducerea verbului latin 
dirigo-dirigere este de a îndrepta, a călăuzi, ceea ce ar sugera o 
acțiune periferică, mecanică şi fără conținut pentru actul 
dirijoral. Cu totul altceva se petrece cu celălalt verb, a conduce. 
Întrebarea cheie este - ce anume se conduce? Desigur, nu 
instituția în sine sau şedinţele de sindicat. Un posibil răspuns se 
află în titlul diferitelor variante ale filmului despre istoria 
dirijorului Art of conducting, ceea ce ar însemna că acest proces 
de a conduce este o artă. Arta de a tacta măsura, a indica 
nuanțele, intrările, închiderile, sau de a teatraliza emfatic diverse 
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sentimente şi emoții? Nimic din toate acestea, sau extrem d 
puțin şi neconcludent. Ernest Ansermet (1833 - 1969 i 
dirijor fenomenolog, prieten şi admir 
remarca faptul că în prestația dirij 
superbelor ritmuri 


), primul 
ator al lui Igor Stravinski, 
i À orală a complicatelor, dar 
) asımetrice stravinskiene, nu functia metrică 
este cea importantă, ci trăirea esentializatá a semnificației 
pulsațiilor lor. Trebuia ca această trăire aparte dirijorul să o 
construiască întâi în el, apoi să o insufle celorlalți participanti la 
act (orchestră şi public). Există însă o mare condiţie. Trăirea 
despre care vorbim trebuie să fie credibilă pentru absolut toată 
lumea. Dacă un fagotist mai „nărăvaş” sau o frumoasă doamnă 
harpistă este reticentă la acest fenomen, cercul nu se închide. 
lată sensul fenomenologic al verbului a conduce. De aceea, 
funcția principală dirijoralá este aceea de conducător. Noi îi 
conferim caracter de exemplaritate tocmai prin impunerea 
prestației hegemonice, care nu este autarhică, este liber 
consimtitá. 

Avem de-a face ín acest moment cu adevárata explicatie 
fenomenologicá a caracterului hegemonic din actul dirijoral. 
Acest ,magnetism”, această „vrajă” care te învăluie, îl 
recunoaştem (din păcate din ce în ce mai rar) în sălile de concert 
doar atunci când la pupitrul dirijoral se află un adevărat artist, 
se manifestă când are loc fenomenul de reducere la conştiință 
(atingerea esenței de trăire a muzicii prin eliminarea tuturor 
diferenţelor specifice) perceput de toată lumea, în sens 
integrator, într-o singură gândire eliberată şi purificată. Este 
conştiinţa pură în care toți membri colectivitátii trăiesc 
într-unul, însuşirea nou dualistă a spiritului de a fi aici şi acum, 
în sublimul efort eliberator transcedental al muzicii. Este 
momentul când dirijorul „conductor” devine dirijor hermeneut, 
garant - făuritor de semnificații şi reprezentant al umanității. 

Mai multe comentarii documentate despre acest subiect 
le puteți întâlni în direct din explicațiile maestrului Celibidache, 
în capitolul „Iluminarea fenomenologicá”. 


O 


Sarcina dirijorului pentru a fi acceptat în mod unanim, 
atât de colaboratorii săi muzicienii, cât şi de public drept unic 
depozitar al adevărului esentializat al muzicii, este infinit mai 
grea decât a unui solist sau a unei formaţii camerale fără 
conducător. Impunerea prestatiei sale în fața a zeci de muzicieni 
de vârste, caractere, sexe, religii, chiar şi concepții muzicale 
diferite (ca să nu mai vorbim de diverse refulări sau dirijori 
ratati etc, cu toții însă virtuozi instrumentişti, cu o mare 
experiență orchestrală), este deosebit de anevoioasă. 

Aceasta ar fi o posibilă explicație pentru ce metodele de 
cunoaştere de tip metafizic-filosofic, atât autohtone cât şi 
extraeuropene au avut o mai mare priză la şefii de orchestră, 
fiind considerate drept „argumente“ spirituale decisive în 
elucidarea comunicării limbajului muzical. Desigur, nu punem 
în discuție aspectul pregătirii strict profesionale, talentul, 
charisma sau chiar nivelul de cultură generală care trebuie să fie 
la cotele cele mai ridicate, deoarece se subínteleg. 


16 


03 


Partea I 


Şi totuşi... de ce? 


Să analizăm ce s 


af pun dirijorii fenomenologi declaraţi. 
Intâmplător sau nu ei 


sunt doi români, doi exceptionali 
pedagogi ce au lăsat memoriei timpului adevărate şcoli de 
interpretare, precum şi excepționale cariere artistice. Caractere 
complet diferite dar personalități copleşitoare, cei doi se 
revendică declarativ din fenomenologia husserliană, cel mai 
valoros curent filosofic din secolul XX. Ambii au cochetat în 
tinerețe cu matematicile şi filosofia, au studiat în Germania, 
fiind admiratori ai spiritului şi culturii acestei țări. Per 
ansamblu, au fost posesorii unei rafinate culturi enciclopedice 
(specifice Europei din prima jumătate a secolului al XX-lea), 
foarte buni pianisti, corepetitori, nu în ultimul rând înzestrați cu 
o ascuțită şi pătrunzătoare inteligență, dar şi cu mult umor. 
Sergiu Celibidache chiar a avut geniu. 

Neavând înclinații mistice creştine!, singura lor religie a 
fost muzica. Cei doi au fost înzestrați de Dumnezeu cu viață 
lungă, îndestulătoare, Sergiu Celibidache s-a născut în 1912, 
Constantin Bugeanu în 1926, primul trăind 84, iar cel de-al 
doilea 82 de ani. Nu lipsit de interes pentru cititor este destinul 
lor matrimonial. Bărbaţi frumoşi, impunători, charismatici au 
fost admirati şi iubiți de femei, norocul hărăzindu-le soții pe 
măsura înălțimii staturii lor spirituale. 


1 Sergiu Celibidache a fost până în ultimul ceas al vieții adept practicant al 
cultului budist, în ciuda unor afirmaţii prin care, în ultimii ani de viaţă ar îi 


revenit la creştinism. 
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Fără să mărturisească, ocolind cu multă grijă subiectul, 
cei doi au fost inspirați în alegerea fundamentării teoriei 
fenomenologice asupra conştiinţei umane raportată la muzică 
de muzicologul şi dirijorul Ernest Ansermet. 

Cu toate că lucrarea sa capitală „Les fondaments de la 
musique dans la conscience humaine” apărea abia în 1961, cei 
doi au luat contact cu ideile expuse cu mult înainte, din 
conferințe şi diverse articole. În cazul lui Celibidache, terenul a 
tost bine pregătit încă din timpul studenției berlineze de către 
protesorul de filosofie Nicolai Hartmann, şi el fenomenolog 
declarat. 

În ceea ce-l priveşte pe Constantin Bugeanu, invitația 
spre fenomenologie, cât şi perfecționarea ei conceptuală de mai 
târziu, se regăseşte în logica dialectică hegeliană, psihanaliza şi 
arhetipurile inconştientului individual sau colectiv la Freud şi 
Yung, configurationismul - Gestalt, structuralismul german al 
anilor 1960. A fost un înfocat admirator al voinței eroice enunțată 
de Nietzsche, o încarnare a propriului său destin potrivnic, ce se 
regăseşte în maxima: „să faci din disperarea cea mai profundă 
speranța cea mai invincibilă”. Această însuşire aproape 
supranaturală maestrul i-a insuflat-o celui mai apropiat discipol 
al său, pe atunci tânărului dirijor Cristian Mandeal, care, la 
primul său concert cu Filarmonica din Bucureşti, a impresionat 
asistența făcând repetițiile şi concertul din memorie cu „Aşa 
grăit-a Zarathustra”. 


_ 


Cazul Celibidache 


Cred cu toată puterea în afirmaţia că Sergiu Celibidache 


- omul, nu a putut fi cunoscut nici pe departe aşa cum, în mod 
eronat, s-a crezut că 


se cunoaşte. Probabil 
că nu s-a lăsat el 
cunoscut. De asemeni Pm. ) 
cred cá nici familia nu es SO, 
a avut acces decât | 4 7 
partial în interiorul PA 
sáu, de altfel destul 
de fragil în ciuda 
aparentelor. 

Un bun prie- 
ten mai vârstnic, 
profesor universitar şi 
estetician de mare 
valoare, a fost intre- 
bat cu ocazia unei 
deplasări în Ger- 
mania de către recto- - 
rul Universității de Muzică din München, despre părerea sa 
referitoare la fenomenologia lui Celibidache. Cu sinceritatea 
care-l caracterizează, amicul meu mi-a mărturisit, jenat, că nu a 
prea ştiut ce să răspundă la o asemenea provocare, chiar în fieful 
celebrului maestru şi în fața unui intelectual atât de subțire, ca 
domnul rector. Adevărul este că nu putea da un răspuns 
convenabil, deoarece nici Celibidache nu l-a putut da decât în 
mod parțial. Oare cuvintele să fie atât de lipsite de sens, sau ce 
misticism ezoteric se poate ascunde în spatele lor? 

Pentru început, ar trebui bifate două răspunsuri nu 
tocmai convenabile superinstruitului personaj intelectual, 
produs al străvechii culturi occidentale. 


> 
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Unu: Celibidache s-a folosit de fenomenologia 
husserliană numai ca paravan pentru a teoretiza şi pune în 
practică convingerile sale religioase intime, anume budismul şi 
doctrina Zen. 

Doi: întreaga filosofie occidentală, de la reprezentanții 
Greciei antice şi până la cei ai zilelor noastre, este o reeditare a 
mai vechii  cosmogonii spiritual-ideatice, religioase ale 
extremului orient. În acest sens fenomenologia lui Husserl şi 
Heidegger se regăseşte aproape pas cu pas în preceptele 
învăţăturii lui Buddha sau în meditaţia Zen. 

Budismul s-a adaptat întotdeauna la situațiile noi. Când 
culturile cunosc schimbări majore, ideile, care înainte păreau 
unanim credibile, nu-i mai satisfac pe oameni şi, drept urmare, 
vor fi căutate răspunsuri noi. În acest fel, budismul a pătruns 
masiv în secolul al XIX-lea în Europa şi America. Occidentul 
trecea (trece şi acum) printr-o criză culturală fără precedent 
deoarece doctrinele, simbolurile umaniste au fost izgonite de 
ştiinţă şi tehnologie, care, la rândul lor, nu au oferit la schimb un 
alt sistem axiologic satisfăcător. 

Odată stabilit în Germania (în jurul vârstei de 26 ani), cu 
ocazia studiilor universitate muzicale şi filosofice din Berlinul 
greu încercat de război, Celibidache reuşeşte prin intermediul 
lui Furtwängler să-l cunoască pe budistul german Martin 
Steinke. Prin ideile inoculate, precum şi prin legătura sufletească 
cu acesta, tânărul muzician şi-a aflat rostul descoperindu-se pe 
sine, inițiat fiind în practicile filosofiei asiatice. Sunt convins că 
şi profesorul său Wilhelm Furtwăngler nu era tocmai străin de 
ideile budiste sau de tehnicile initiatice Zen. Se pare că era o 
modă compensatorie la precaritatea existenței de zi cu zi şi 
nesiguranța angoasată a viitorului. 


Spiritul omniprezent 


Prezint în continuare câteva precepte Zen, ambivalente 
din punct de vedere doctrinar cu aspecte de esenţă 
, 


ale reflexiei 
husserliene, 


pe care le regásim drept argumente cheie în 
pătrunderea sensurilor filosofice din practica meditativ- 
contemplativă extrem-orientală şi fenomenologia aplicată! 
celebrului dirijor: 

- preliminarii filosofice 

- Spiritul Zen 

-  negativitatea 

- inițierea 

- Observarea şi contemplatia 

- gândirea şi mintea 

- conştiinţa 

- trăieşte clipa; efemerul 

- adevărul 

- integrarea 

- creativitatea. 

Comentariile următoare sunt inspirate în mare parte din 
discursurile susținute relativ recent de filosoful budist Osho, ca 
răspuns la întrebările unor discipoli aspiranti la iniţiere, ce a 
avut loc într-un ashram din India, apărute în cartea „Mergând în 
Zen... stând în Zen” la Editura Ram, 2001. 


a 


Preliminarii filosofice. Omul nu se naste cu spirit, ci 
doar cu o sámántá, o promisiune cá mai tárziu acel strop din 
univers va putea înflori ca spirit într-o minunată primăvară, sau 


1 Celibidache, ca şi Ansermet de altfel, dezvoltă o fenomenologie cu caracter 
aplicativ musical (vezi teoria sunetului, a armonicelor, epifenomenelor, 
tempoului, armoniilor, dinamicii, construcției punctelor culminante etc.), 
precum şi tehnic-dirijoral. C, Bugeanu, din contră, foloseşte o teorie 
fenomenologică conceptual-metodică referitoare la stadiile de învăţare ale 
dirijorului în particular gi ale actului dirijoral în general, 


> 
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poate să rămână veşnic... sămânță. Depinde de tine, omule! Tu 
eşti cel ce pregăteşte pământul, îl ară, udă, îngrijeşte, urmând a 
crea climatul în care spiritul şi sufletul să poată înflori. Meditatia 
transformă sufletul-spirit într-o realitate, este respiraţia lui. 

Zen este un alt nume dat meditatiei. El provine din 
sanscritul dhyana care înseamnă o stare de tăcere absolută, o 
tăcere complet lipsită de gânduri, dar într-o deplină 
conştientizare. Concentrarea nu este meditație, ci un efort al 
minţii de a se focaliza asupra a ceva; meditaţia nu are nimic de a 
face cu mintea, iar contemplatia este undeva la mijloc. 

Nu există nici o deosebire între filosofia occidentală şi 
cea asiatică. Filosofia este filosofie; se ocupă cu căutarea 
adevărului. Căutarea este aceeaşi. Dacă porneşti de la concluzii 
luate a priori, dacă porneşti de la un crez, nu vei ajunge niciodată 
să cunoşti adevărul. 

Filosofia reală începe într-o stare de recunoaştere. De 
aceea filosofia occidentală, de la începuturi şi până la Descartes 
a fost cea a mirării, iar de la Descartes încoace a îndoielii. Şi 
mirarea şi îndoaiala sunt minunate deoarece distrug, orice crez. 

Reflexia europeană promite foarte multe, dar nu îţi oferă 
niciodată nimic în schimb, eventual un ego mai lustruit şi 
impertinent. Este ca o prostituată de lux: se duce cu oricine dă 
mai mult, după care te abandonează. Concluzia: filosofia este 
lipsită de energie, este periferică, nu poţi ajunge niciodată în 
centru, la esenţă, ci numai în zona gri a circumferinței. Din 
păcate, în filosofie, mintea rămâne stăpânul, este cea care 
filosofează. 

Meditatia transcede filosofia, este o atmosferă nou 
filosofică, singurul efort fiind acela de a te face să treci dincolo 
de minte. Nu trebuie să te gândeşti la iubire, ci doar să iubeşti. 
Nu trebuie să te gândeşti la Dumnezeu, va trebui să-L cunoşti, 
să fii o parte din El. Filosofia este un sus periculos de amăgitor. 
În ultima parte a vieţii, Celibidache îşi afirma regretul de a fi 
descoperit Divinitatea atât de târziu: „Nu căuta pe Dumnezeu în 
altă parte, Este în tine”. 
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Spiritul Zen. Omul c 
permanent, este extraordinar de obişnuit 
este treaz, unic, sincer, uman, pur şi 
este un „rebel”. Nu are ego, nici 


entitate, însă plin de conştietizare, dăruieşte bucuria beatificării 
trăindu-şi senin natura. 


are trăieşte în Zen o face 
, Are O claritate aparte, 
armonios, trăieşte singular, 
persoană, este o prezenţă, o 


Zen-ul nu este o filosofie, o doctrină, ci doar o 
„experiență”, o trăire a propriei interioritáti a subiectivitătii 
experienței pure. Nu se află în puterea de înțelegere a raţiunii 
conştiente, a intelectului (asemănător fenomenologiei). Mintea 
(rațiunea) este o entitate falsă, fiind produsul instruirii societății, 
a culturii geografice. În acest sens, există multe tipuri de minti: 
hindusă, creştină, musulmană, iudaică. Dar ființa, starea de a fi A 
este una; fiinta nu este nici mácar individualá, este universalá 
prin raportarea la lume. Spiritul Zen este imuabil, nu este religie 
de duminicá. 


Negativitatea. Sá ne amintim cum începea maestrul 
Celibidache prelegerile despre fenomenologie. „Muzica nu este 
ceva ce s-ar lăsa prins într-o definitie...sunetul nu este muzică, 
sunetul poate deveni muzică... vă pot explica ceea ce nu este 
fenomenologia”, etc... Starea de negare creează tocmai premizele 
anulării oricărui convingeri „a priori” prin inducerea îndoielii. 

Toate celelalte religii au ales pozitivitatea reconfortantă a 
unei relative sigurante de supraviețuire drept pildă şi doctrină 
teologică. Numai Buddha şi într-o oarecare măsură biblicul 
Moise folosesc negativitatea (nu are nimic de-a face cu 
principiul dialectic hegelian de negare a negatiei) ca prim 
construct în cunoaştere, deoarece absolvă mintea de existența si 
supraviețuirea ego-ului, este o anihilare totală: „Crucificarea 
este calea spre Reînviere. Moartea este calea spre renaştere”. 


Iniţierea. Regulile iniţierii sunt cam aceleaşi peste tot. 
Relaţia ce se stabileşte între maestrul Celibidache şi discipolii săi 
7 


I 
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se baza pe multe ingrediente de tip inițiatic, printre care şi 
ascultarea necondiționată, disciplina muncii, acceptarea 
privatiunilor, a suferinței, nu de puţine ori a umilintei. Pe 
vremea când lucra cu lotul de dirijori români, le-a interzis 
acestora ca în timpul studiilor să mai apară în fața orchestrei, 
sub rezerva divorțului total. 

Un Maestru Zen foarte rar primeşte mulțumiri de la 
discipolii săi. Ei se vor simți răniți, jigniti, tratați de sus sau chiar 
dispretuiti. Aceasta este prima caznă unde foarte puțini vor fi 
pregătiți să rişte totul (distrugerea controlată a personalității) 
pentru a fi capabili să-şi transforme întreaga viață. 

Persoana pe care o eviti cel mai mult în viață eşti chiar tu 
însuți. Ai fost educat, antrenat, cultivat sá nu stai niciodată față 
în față cu tine însuți - pentru că societatea nu te poate învăța 
cum să actionezi asupra haosului interior. Doar în prezența unui 
Maestru, în preajma unui câmp spiritual puternic poți avea 
curajul de a te întâlni cu tine însuți. Haosul din tine este foarte 
vechi, aproape a ajuns un univers în sine. Aici intervine 
Maestrul, care, precum o stea strălucitoare, te va ajuta, te va 
călăuzi în momentele de angoasă, când vrei să fugi pentru a 
reveni la vechiul stil de viață. Omul învaţă din greşeli şi greutăți. 
Nu există scurtătură. 

Un psihoterapeut doar îți bandajează rana, te va ajuta să 
redevii tu, cel dinainte. El nu te poate transforma. Umanitatea 
are nevoie de „psihologia” Maeştrilor spirituali. 


Observarea şi contemplatia. Aceasta este arta de a 
transcede lumea, esența Zen-ului în care procesele cognitive 
raționale (mintea) sunt abolite. Gândirea este mlaştina minții, ea 
trebuie numai observată şi tratată ca atare. Contemplarea te 
pune în starea de a fi conştient de ceea ce esti, să poți primi în 
interiorul ființei, să afli cine eşti, ce vrei, unde te afli, ce faci; te 
ajută să ai o conştiinţă transparentă. 

Observarea duce la experimentarea trăirii directe a 
adevărului, a frumuseții, a iubirii, a lui Dumnezeu. 
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Gândirea şi mintea. Aşa cum s-a descris mai înainte 
acestea două au conotații negative în „Practicile” Zen Ele 
definesc rațiunea obiectivă de cunoaştere, acțiunile şi 
rationamentele mentale ce se conjugă numai la timpul trecut 
sau cel viitor, nimic în prezent. 

Omul şi-a creat personalitatea (ego-ul) deoarece avea 
nevoie de un sprijin, un centru pentru a putea supraviețui. 
Această personalitate este însă îndoielnică. Ştim bine că gravele 
boli psihice pleacă tocmai de la distorsionări ale ei. Ego-ul este 
trăirea omului cu ajutorul unui centru fals, un substitut. El nu 
este interesat de ceva normal, obişnuit, doreşte numai 
extraordinarul. Supravietuieste prin lupta continuă pentru a fi 
respectabil, ieşit din comun, puternic, ori foarte ambițios. 
Reprezintă în toată lumea pământeană rădăcina suferinței: 
ambiția, dorința şi ataşamentul. 


Constiinta. Punctul arhimedic al budismului este 
concretizat de poziționarea conştiinţei non-mentale în raport cu 
lumea exterioară. La fel ca şi în fenomenologie, conştiinţa 
echilibrată, face un proces pur metafizic de reducere la esenţă, la 
ceea ce este energie primară. Devine transparentă, naturală, 
pură, vibrează numai prin racordarea stării beatifice de a fi 
întruchipată în lumea cosmică. Poate lumina calea spre revelația 
adevărului absolut! 

Din punct de vedere doctrinar, conştiinţa poate efectua 
două tipuri de reductii: 

- una ordinară, sau interioară a oricărei experiențe prin 
incubare reflexivă (gândirea în trecut); 

- una a purei experiențe, chiar şi numai pentru câteva 
clipe, prin starea de prezenţă (non-entitate), vacuitate absolută a 
contemplatiei sinelui. 

Constiinta este martor neimplicat al prezentului efemer, 
aici şi acum. Te invită să trăieşti fără să predici, fără să evaluezi, 
să verbalizezi zgomotos. 


Transcederea în sanscrită înseamnă vipassana. Prin 
vipassana te poți întâlni cu tine însuţi, ea te forțează sá te observi 
aşa cum eşti, să te priveşti în interior, şi apoi să constati cum 
brusc, conflictul dispare. Acum, conştiinţa va fi transparentă, vei 
auzi pentru prima dată trilul păsărilor, vei putea vedea în sfârşit 
verdele, roşul, galbenul copacilor. Ínconstienta este iadul, 
conştientizarea este paradisul. 


Trăieşte clipa.  Argumentatia  dictonului este 
asemănătoare cu occidentalul controversat „carpe diem” al lui 
Horaţiu, adică trăieşte în prezent. 

Adaosul oriental leagă această stare de abandonul 
dorinței care naşte suferința umană „Nu dori nimic, pentru că 
orice vei obține, mai repede sau mai târziu va dispărea. Dacă nu 
obţii ce doreşti, vei fi frustrat. Dacă îl obţii şi apoi îl piezi, de 
asemeni vei fi frustrat. Orice ai face, vei suferi, nu dori şi nu te 
agăța de nimic. Orice îți apare în viață, acceptă. Buddha 
denumeşte aceasta tathata, fiintarea în clipa prezentă. Suferinta 
va veni şi va pleca, fericirea va apărea şi apoi va dispărea, totul 
trece, nimic nu este veşnic. Doar acceptă viața, trăieşte deschis, 
tăcut şi netulburat. Va trebui să înveți să trăieşti în clipa 
prezentă. Dacă eşti aici, nu mai filosofa, începe să experimentezi, 
deoarece numai prin experiență poţi ajunge să cunoşti 
adevărul”. 


Efemerul. Toate lucrurile din univers sunt 
nepermanente: plăcerea şi durerea, prietenia şi duşmănia, 
sărăcia şi bogăția, eşecul şi succesul, naşterea şi moartea. Totul 
este un flux al unui mare ciclu care continuă să se transforme. 
„Nu trebuie să te agáti de nimic, deoarece ataşamentul produce 
suferință, nu te maturizeazá, îți induce ideea că acel lucru poate 
fi permanent. Aşadar, nu te lăsa sedus de nimic, deoarece totul 
este efemer. Dar mai ales nu dori nimic, pentru că orice vei 
obține, mai devreme sau mai târziu, va dispărea”. 
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Adevărul. Nu există filosofie sau stare reflexivă 
mundană ori sacră, care să nu facă referire la adevăr. Aspectul 
sacru, însă, este relevant. Religiile monoteiste admit un singur 
adevăr, deoarece Dumnezeu este unul - non persoaná 
universal, existánd o singurá cale spre a-l cunoaşte. 

Profund ataşat acestei credințe, Sergiu Celibidache 
decretează muzica drept o artă cosmică, care, în stare actantă, nu 
poate revela decât un singur adevăr. „Muzica nu este frumoasă, 


ga 


este adevărată”. 


Ce spun budiştii? În cuvinte simple, definesc adevărul ca 
pe o experienţă a tăcerii, a conştiinţei imuabile. 

Nu este o concluzie, un orizont, la care se poate ajunge 
prin deducție, inducție sau silogism panlogic. Doar copiii pot 
înțelege adevărul, dar nu pot constientiza că îl înțeleg. Din 
păcate, odată cu vârsta, fiecare copil trebuie să îşi uite inocenta 
şi sá se piardă în stihiile lumii la ceasul maturității, pentru a 
suferi, a face greşeli, a învăța „arta” disimulării şi a dualității. 
Rătăcit prin deşertăciunea lumii, apare la un moment dat o 
dorință inconştientă de a te întoarce acasă, la copilărie. Când 
revii conştient însă la starea de copilărie, înseamnă că te-ai 
născut pentru a doua oară, aceasta fiind marea ta realizare, 
adevărata maturitate. Acum vei conştientiza că înţelegi, în 
sfârşit, care este adevărul primar, adevărul ființei tale. Celălalt 
adevăr, cel universal, se naşte din transcederea acestuia. 


Integrarea. Spiritul uman este o entitate închisă, un unul. 
El nu poate reacționa cu exteriorul decât prin contopire 
(identificare prin însuşire) cu ceea ce ia drept adevărat. Se 
creează o altă entitate spirituală de tip superior, un alt unul 
integrator, denumit în sanscrită ekagrata. Asa justifica 
Celibidache existența conştiinţei plurale. Firul explicatiei Zen 
poate continua însă. 

Oamenii sunt separați cu trupuri şi minţi, dar nu şi în 
ceea ce priveşte conştiinţa. În conştiinţă suntem unul, pentru că 
ea este Dumnezeire. Este o comuniune unde se dizolvă toate 


diferențele într-o contopire universală, pe care Buddha o 
numeşte nirvana. Din păcate, adversarul nemilos al acestei 
integrări într-unul este acelaşi ego acaparator. Integrarea se face 
în tăcerea deplină a stării de non-minte în care adevărul 
descinde în tine. În acea tăcere comună contemplativá te 
întâlneşti cu tine însuţi, îți percepi esența întregii existente 
pentru că ființa individuală, prin însăşi esența ei, transcede 
ființa tuturor. Recunoscător acestei deductii, adevărul ființei 
tale, oricare ar fi el, va ieşi la lumină, se va revărsa în lume. 
Procesul este infinit uşurat, când integrarea este mediată 
de un Maestru cu rol misionar, pentru a aduna turma risipită. 
Poate fi un preot, un călugăr, un yogin, sau un gurru, un derviş, 
de ce nu, un filosof, un artist, un preşedinte, un tată, un frate... 


Creativitatea. Doar câteva cuvinte, dar foarte 
importante. Creativitatea, premiză esențială a unui act artistic, 
nu este ceva pe care tu (creatorul) trebuie să o îndeplineşti. 
Chiar tu eşti bariera. Trebuie să te retragi, să-i faci loc, permite-i 
vidului interior să reflecte existența lumii atotcuprinzătoare şi 
din această reflexie se va naşte creativitatea. 

Originalitatea creativităţii apare numai atunci când tu 
eşti absent. Când tu eşti absent, conştiinţa te recunoaşte drept 
mentor, se supune, coboară între noi, îşi face simțită prezența 
integratoare. Dumnezeu este acolo şi binecuvântează. 

Este exact ce se petrece cu dirijorul-Maestru. El nu 
întruchipează propriile emoţii, acte de voinţă, ci mijloceşte, 
intermediază idei, eidos-uri ale acestor stări sufleteşti. 
Instrumentaliştii trebuie să le recunoască ca fiind de tuturor, 
precum şi ale lumii întregi. Numai acest gen de mesaj se va 
impune, va fi recunoscut şi urmat. 

Spiritul trebuie să fie liber şi pur. Nu poate fi încorsetat 
în nicio formă rational-conceptualá de cunoaştere a vreunui tip 
de limbaj. Spiritul este eteric, trăieşte numai în prezent, este, mai 
ales, duşmanul neîmpăcat al simbolisticii discursive verbalizate, 
indiferent sub ce formă. Este intuiţie pură. Se lasă cercetat 
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numai în tăcerea absolută a stării contemplative, Poate 
Comunica cu lumea exterioară numai atunci când s-a regăsit pe 
sine, când este profund liniştit, este pace. i 

Acest fel special de comunicare, 
sinergic, se face de la minte la minte, în cea 
către integrarea plurală a ființei în Absolut. 

q Filosofiile marilor învățați au penetrat atât de puternic în 
conştiinţa vremurilor deoarece au fost şi au rămas extraordinar 
de vii şi pure. Au provenit fără excepție, prin transmitere orală, 
chiar din sursa originară. Aşa au stat lucrurile cu Isus, Lao Tzu, 
Zarathustra, Mahomed, Krishna, Buddha. Buddha, spre 
exemplu, a vorbit în permanență timp de 42 de ani - s-a 
iluminat pe la 40 şi a trăit până la 82 de ani. Cuvintele erau 
binecuvântate de prezenţa lui. 

Bănuiesc că aceasta ar fi o posibilă explicaţie (desigur, 
păstrând proporțiile personajelor) de natură speculativă, pentru 
ce Sergiu Celibidache (mai ales) şi Constantin Bugeanu nu au 
lăsat posterității, sub formă scrisă, mai nimic din gândirea lor. 

De aceea, îmi asum riscul de a publica unele aspecte 
importante din opera lor, fără a interveni sub niciun fel, tocmai 
pentru a păstra neatinsă esența mesajului. 

În cazul maestrului Constantin Bugeanu, întrucât viața 
mi-a hărăzit prilejul de a-i fi apropiat mai bine de 25 de ani, am 
îndrăznit mai mult. Confruntat fiind cu pierderea totală a teoriei 
sale, deoarece cei mai apropiați şi realizați discipoli nu au avut 
răgazul necesar de a întreprinde mai nimic în acest sens, am luat 
sportiva hotărâre de a-i prezenta succint, dar nu superficial viața 
şi opera, cu interpretările, conexiunile şi comentariile personale 
aferente. 

Mulţumesc distinsului maestru Petre Crăciun pentru că 
mi-a pus la dispoziție materialul şi traducerea la „Discuţie cu 
Segiu Celibidache despre muzica şi viața muzicală de azi” 
apărută în revista germană „Das Orchester” nr. 5 din luna mai a 
anului 1976, Ed. B. Schott's Söhne, Mainz, pag. 305/317. Nu în 
ultimul rând, îi mulțumesc de asemeni colegului Petru 


profund energetic, 
mai profundă linişte 
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Andriesei pentru articolul, dar mai ales pentru traducerea lui, 
intitulată „Despre fenomenologia muzicală” tipărit la Editura 
Trypticon, München 2001, comandă a Fundatieie Sergiu 
Celibidache, pe care mi l-a dat cu generozitate. 

Din aceste două materiale voi cita fragmente 
semnificative (după părerea mea) în capitolul „Iluminarea 
fenomenologică”. 
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Ultima lecție! 


i „Fac parte din generația de dirijori în timpul căreia a 
apărut misiunea de a descoperi metodica studiului dirijoral. Dar 
cum a devenit clară această obligație? Nu au mai existat dirijori 
înainte? Ba da, şi încă dirijori  exceptionali: Toscanini, 
Furtwăngler, Mengelberg, Weingartner, Cl. Krauss si alți câțiva, 
unii geniali. Nu aveau ei o metodă proprie de studiu? Da, dar 
nu una dezvoltată şi dezvăluită ca sistem. Orchestrele erau mai 
puține şi neavând pretenţiile celor actuale îşi puteau permite de 
a învăța partitura împreună cu dirijorul. Acest lucru a devenit 
imposibil însă odată cu trecerea anilor, datorită perfecționării 
socio-profesionale a orchestrelor, a diversificării repertoriilor şi 
nu în ultimul rând datorită stresului temporal-fenanciar impus 
de managementului actual, în numele eficienței. Aşadar 
pretențiile profesionale ale noilor ansambluri au crescut, fapt ce 
le-a permis să ceară dirijorului să vină pe deplin format în ce 
priveşte posesia meşteşugului şi perfect pregătit în ceea ce 
priveşte stăpânirea partiturii şi a mijloacelor dirijorale, de 
realizare a acesteia. Şi mai ales nu se manifestau cu vehementá 
párerile absurde si diletante care trádau criza culturii muzicale, 
în ceea ce priveşte studiul interpretării în general şi a dirijatului 
ca disciplină în particular”. 

Se repetau până la satietate „sloganuri” dezastruoase: 
„dirijatul nu se poate învăța; la apariția în fața orchestrei (fără 
pregătire prealabilă) se poate da verdictul despre cel ce doreşte 
să devină dirijor; dirijorul este născut, iar nu făcut; talentul 
hotărăşte totul; memoria, urechea şi gestul le ai de la Dumnezeu 
- nu se pot dezvolta prin studiu”, sau periculoasa şi perfida 


' Studiul citat, ce aparține maestrului Constantin Bugeanu este prezentat 
integral şi probabil, trebuia să apară într-o revistă de specialitate, fapt ce nu s-a 
concretizat niciodată 
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sentință: „dirijorul trebuie să fie actor, el trebuie să studieze în 
fața oglinzii” - şi alte enormitáti sau absurditáti de genul acesta 
(între timp s-au mai adăugat şi altele, ca de exemplu ideea 
sinucigaşă că studiul dirijoral se face cu discul). 

Deschiderea unei noi ere în arta şi ştiinţa studiului 
dirijatului a făcut-o Herman Scherchen în cunoscuta sa lucrare 
„Lehrbuck des Dirigierens” (Ed. JJ. Weber, Leipzig, 1929; 
reeditată de B. Schott's Sóhne, Mainz 1953 şi apoi tradusă în 
engleză, franceză, italiană, ultima la: Actes du Sud, 1986). El a 
afirmat pentru prima oară că „există o tehnică a directiunei pe 
care elevul poate să o înveţe şi sá o studieze în cele mai mici 
detalii înainte de a se găsi (a apărea) pentru prima oară în faţa 
unei orchestre”. Desigur, acesta era singurul principiu rezonabil 
cu care se putea începe studiul direcției de orchestră. Dar, din 
nefericire, manualul dădea doar speranța, nu şi metoda 
împlinirii acestui deziderat. 

Am cunoscut această carte în adolescența mea, în 1939, 
am căutat să o studiez cât mai profund, dar, din nefericire, cu 
cât doream o aplicare mai serioasă, cu atât apăreau mai evidente 
propriile eşecuri. 

Ce era de făcut? Absolvisem cursurile de armonie, 
contrapunct, compoziție şi forme cu doi buni profesori, citeam 
curent la pian diverse partituri, orchestram - se zice - cu 
deosebit talent şi totuşi vedeam că nici acestea nu erau 
suficiente. Am hotărât să urmez tot calea cunoscută a ,practicii”. 
Prin urmare, am devenit corepetitor la operă (şi încă unul foarte 
convins), am început să „lucrez” cu diferite formații orchestrale 
(în principal cu orchestra de studenți a Conservatorului). 

În paralel am urmat clasa exceptionalului dirijor care a 
fost Ionel Perlea, dar, trebuie să mărturisesc că nu am învățat 
„metoda” de studiu, nu pentru că profesorul meu nu ar fi putut 
sau nu ar fi vrut, ci pentru faptul că el însuşi era convins că 
dirijatul nu se putea învăța. 

Ceva mai târziu, în timp ce-mi continuam studiile 
dirijorale la Salzburg şi München, la clasa lui Clemens Krauß, al 
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doilea protesor pe care l-am avut, am căp 
prețioase (îndeosebi asupra pregătirii 
metodei studiului, rámáneam | 


ătat câteva sfaturi 
atacului), dar, în privința 
+ 4 a fel de neajutorat. 

| Reîntors în tară am dirijat spectacole de operă şi operetă 
(excesiv de multe deoarece mi se părea a fi o bună experiență), 
concerte cu diverse orchestre, apoi trei ani de zile am repetat 
zilnic şi am concertat cu o orchestră simfonică nou formată. De 
asemeni, am fost patru ani director şi prim dirijor la, pe atunci, 
celei mai bune opere din țară (Opera din Cluj), însă metoda era 
mereu empirică; invátam lucrările şi „tehnica” împreună cu 
orchestra, până când, încetând directoratul meu a încetat şi 
„Privilegiul” (mai târziu mi-am dat seama că era o servitute) de 
a dispune de un colectiv ca un „satrap”. Mi se ofereau diferite 
concerte simfonice, dar timpul de lucru nu depásea trei-cinci 
repetiţii. Adio posibilități de a mai repeta relaxat în ceea ce 
priveşte timpul şi pe „spatele orchestrei”. Trebuia să vin 
pregătit, ceea ce nu era foarte greu, deoarece dispuneam pe 
deplin de timpul meu liber ca să lucrez. Cei patru ani care au 
urmat au fost cei mai dificili, dar şi cei mai fructuoşi ai carierei 
mele. Aceşti ani au fost anii marilor mele descoperiri şi ai 
formării metodei mele independente de lucru. Nu făceam 
concerte mai des de o lună - o lună jumătate, îmi alegeam 
două-trei piese pe care le lucram acasă, studiind câte 
douăsprezece-paisprezece ore zilnic. Veneam în fața orchestrei 
cu piesele perfect stăpânite ca memorie, auz şi gest (repetam de 
obicei fără partitură). 

Acasă începeam întotdeauna cu analiza piesei pe care o 
făceam cum mă pricepeam (urmând metodele academice şi 
preceptele lui H. Riemann), până când am cunoscut 
extraordinarele studii ale lui A. Lorenz: Das Geheimnis. der Form 
bei R. Wagner. Principiile sale călăuzitoare datorate unității 
întregului îmi conveneau de minune, întrucât din liceu am fost 
adeptul psihologiei configurationiste (Gestaltpsychologie) si 
adversar al şcolii asociationiste. Am decis să aplic principiile 
sale şi asupra altor autori decât Wagner şi roadele s-au arătat 


55) 
di) 


imediat. Invátam piesele repertoriului simfonic curent în şapte- 
zece zile pe dinafară, apoi am căpătat curaj şi am abordat şi 
lucrări moderne mai dificile sau lucrări de mari proporții. Ceva 
mai târziu am aplicat această metodă şi la operă. 

Tot pe atunci, Markévitch mi-a atras atenția asupra 
lucrării lui Malko: The Conductor & his baton (Hansen, 
Copenhagen, 1950). Imediat am realizat că aveam o tehnică 
rigidă, drept care am alocat cel puţin două ore pe zi studiului 
supletei brațelor, al folosirii căderilor de braţ după legi naturale 
şi prin urmare, în antiteză cu consecința acestora, impulsul şi 
respectiv - reculul. 

Aspiránd la o metodá criticá de lucru, am inceput sá 
folosesc invátámintele corepetitiei cu pian la studiul cu mine 
însumi (auto-corepetitia). Aceasta m-a condus la aprecierea 
studiului melodic cu ajutorul solfegiului. Dar cum solfegiul 
tradițional nu mă satisfăcea, am reluat cercetările mele mai 
vechi asupra reformei sistemului de solmizatie quidonian şi am 
descoperit solfegiul meu propriu care mă satisfăcea pe deplin, 
fiindu-mi de un ajutor nepretuit. 

Formarea metodei mele de lucru s-a făcut într-o îndârjită 
luptă cu prejudecățile provenite din ceea ce ar putea numi criza 
culturii muzicale, ea însăşi parte a crizei culturii europene. Baza 
filozofică a viziunii mele a devenit fenomenologia, pe care am 
urmărit cu consecvență să o realizez ca fenomenologie a muzicii 
şi a studiului dirijoral. 

Am reluat critic studiul manualului lui Scherchen, de ale 
cărui puncte slabe am devenit conştient: 

1. Când Scherchen propune ca în studiu locul orchestrei 
să-l preia profesorul, el cere un lucru cel puțin la fel de greu de 
găsit ca şi mult dorita orchestră, care ar trebui să stea la 
dispoziția permanentă a celui ce studiază (n.a. Maestrul se 
referea, probabil, la faptul că profesorul nu-l poate însoți pe 
discipol în intimitatea spaţiului şi a îndelungatului timp 
petrecut în spaţiu privat, cum, de altfel, nici nu-i poate 
reproduce partitura prin solfegiere. Nu probabil, ci sigur, că 
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Scherchen se referea la faptul că în c 
profesorul putea repeta cu stude 
cu ajutorul pianului). 

Cerinta ca studiul dirij 
bazează pe prejudecata că instrumentul ( 
este orchestra. Nimic m 


adrul orelor de curs 
ntul, evident, acompaniindu-] 
atului să se facă pe orchestră se 


: de lucru) dirijorului 
ai fals în această asertiune. Adevăratul 
instrument dirijoral este propriul sáu corp, înțeles însă ca 


purtátor al intentiilor de semnificare artistice. Metoda de studiu 
trebuie sá ducă în permanenţă la descoperirea intentiilor 
succesive ale actului dirijoral şi la modalitățile gestice de 
realizare. De aceea, în munca cu sine, dirijorul se dedublează în 
permanență, dovedind că este atât conducător, cât şi executant. 

2. La fel de eronat este sfatul, pe care îl dă Scherchen, de 
a începe prin a învăța până la amănunt opt-zece măsuri din 
piesă şi a realiza toate etapele de studiu şi funcțiile dirijorale 
dintr-o dată. Metoda mea propune, dimpotrivă, o eşalonare 
graduală şi realizarea succesivă a acestora. Şi apoi: o piesă nu 
este o aditie de câte opt, nouă, zece măsuri, fapt ce poate genera 
discontinuități în gândirea şi realizarea unității de sens a 
continuității de trăire muzicală. 

3. De mare importanță mi se pare lupta împotriva 
cabotinajului dirijoral, credința absurdă că dirijorul trebuie să 
»epateze” publicul ca actor. Singurul lucru care trebuie urmărit 
este realizarea şi revelarea plurală (pentru toți membrii 
participanţi la act) a adevărului operei în contactul permanent 
cu orchestra. Aceasta cere un studiu neînduplecat cu sine zi de 
zi, probat prin autocontrol permanent, câte patru-şase he ES 
lucru practic şi nu teoretic, cum se crede, a 
tuturor calităților muzicale cerute de formarea dirijorului ca 
partener al adevărului operei muzicale. Pe 

4. Studiul trebuie sá fie activ şi nu pasiv, sá aibă ah 
vedere permanent angajarea conştiinţei şi înțelegerea pe-a 
actului muzical. De aceea socotesc că trebuie să O Gara pe 
cei ce cred că studiul dirijatului se sprijină pe auditia disc fs 
sau casetelor. Aceasta este o adevărată sinucidere, un viciu 
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trebuie izgonit cu vehementá. Desigur, discul este un excelent 
mijloc de informare, de comparație, mai ales atunci când este 
ascultat critic. Dar cel ce „studiază” cu discul îşi fáureste o iluzie 
asemenea celor ce folosesc drogul şi rezultatele duc la eşec sigur 
în contactul cu orchestra şi la sinucidere artistică. Deci: o luptă 
îndârjită pentru a înlocui discul din studiul individual cu o 
reprezentare activă, prezentificată a înfăptuirii muzicale. 

Ar mai fi multe de spus despre componentele metodei 
de studiu pe care am descoperit-o, dar las aceasta ideii centrale 
practicate de învățământul viu şi activ pe care vi-l propun; a 
învăța conducerea de orchestră fără folosirea orchestrei prin 
studii muzicale şi dirijorale practice, călăuzite metodic. Numai 
ele garantează o adevărată stăpânire a meşteşugului si 
măiestriei dirijorale. 

Rezultatele evidente obținute prin adoptarea metodei 
mele de studiu m-au dus la ideea de a o transmite tinerilor 
dornici de a se realiza ca dirijori, de a nu-i lăsa pradă deprimării 
şi neajutorării. Este penibil să vezi că nepăsarea, neputinta sau 
invidia unei anumite generații pustieşte cultura muzicală, 
lăsând nepregătită sau eronat, ca să nu spun fals îndrumată o 
nouă generaţie de dirijori. În 1967 am înființat noua clasă de 
dirijat a Conservatorului, cu rezultate strălucite: azi cei mai buni 
dirijori sub 45 de ani ai țării - unii cu renume international - 
sunt rodul acestei şcoli. În ultimul timp ea a început să fie 
cunoscută şi în alte țări, devenind o şcoală de notorietate 
mondială. 

Astăzi, când se aud plângeri tot mai manifeste despre 
lipsa de pregătire a dirijorilor începători, sau despre surogatele 
de clasă academice şi cursuri sezoniere de conducere dirijorală, 
prezența şcolii mele devine o necesitate şi totodată o certitudine 
incontestabilă, 


Constantin Bugeanu 
Bucureşti 1995 
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Iluminarea fenomenologică l 


« Ce este fenomenologia muzicii? Chi 
începem cu această întrebare prov 
naturală, primitivă, nu am putea să explicăm în cea mai scurtă 
oră? a vieții mele, ce poate fi fenomenologia; şi asta luând în 
considerare doar câteva aspecte parțiale, cum ar fi spre exemplu 
demonstrarea a ceea ce ea nu este în nici un caz. 

O primă dificultate provine din atitudine 
a vrea să încerc a explica ceea ce rațiunea exclude în întregime. 
Amabilei invitații (....) de a prezenta într-o oră ceea ce pentru 
studenții mei necesită şapte ani de reflexii, i-am răspuns, 
zâmbind jucăuş, cu un da. Îmi făceam singur curaj şi mă 
gândeam la întrebarea Zen, dacă o scurtă oră valorează mai 
mult decât un lung sfert de ceas? Opțiunea între a formula 
abstract tălmăcirea teoriei, sau a merge înainte într-un mod 
lămuritor, dar empiric, atingând puţin din infinitatea temei este 
pentru mine tragică. 

Cea de-a doua dificultate constă în obiectul intenţiei 
noastre. Trebuie să introduc o mică paranteză: vă invidiez că 
ştiţi deja ce este muzica. Muzica nu este ceva ce s-ar lăsa prins 
într-o definiție prin simboluri ale gândirii si convenții 
lingvistice. Ea nu exprimă o formă perceptibilă a lui a fi acum si 
aici, acest ceva este sunetul. Deci: sunetul nu este muzică; sunetul 
poate deveni muzică, este o condiție a muzicii şi ceea ce ajută 
pentru ca sunetul să devină muzică trebuie căutat numai în om 
şi-n conştiinţa sa şi nicăieri altundeva. p : 

Totuşi, ce este muzica? Este oare muzică ceea ce se 
întâmplă în operă sau ceea ce se cântă la cabaret? Este o 


ar dacă trebuie să 


enită dintr-o imagine naivă, 


a mea eroică de 


> TERRA a = xir? 
! Fragmentele reproduse fac parte din comentariile publice ale luì Sergiu 
Celibidache referitoare la fenomenologie. ai daia 
2 Distinsul dirijor se referea la timpul alocat unicei prelege ri put le nn = 
“Despre fenomenologia muzicală” ce a avut loc în sala Universităţii d 
München în anul 1985. 


simfonie de Mozart muzică? Da: deoarece - după cum se 
pretinde - muzicalitatea îşi are mediul de existenţă în om însuşi; 
deci, avem de-a face în primul rând cu oameni. Oare necesitatea 
de exprimare a ceea ce produce rezonanţă în ființa spirituală, 
indiferent ce, cum şi unde se exprimă, se poate considera, deja, 
muzică? Sau, muzica devine abia atunci când simtámintele care 
vin din adânc sau de oriunde, oricât de strânse ar fi interrelatiile 
cu armonia sferelor, sunt oránduite, reflectate şi plásmuite de 
către rațiune într-o unică evoluție? 

Da, ce este muzica? Pentru început, muzica nu este 
nimic, muzica nu există ca o formă directă, durabilă, reală, 
prezentă în lume - aşa cum există oameni, partituri sau viori: ea 
devine. Ea trebuie adusă în situaţia de a lua ființă, fără a putea 
vreodată să ia o formă statică, prezentă sau existentă în lumea 
fizică, materială. 

Există însă, a V-a de Beethoven? 

Nu, aceasta nu există. Nu există nicăieri. Aceasta ia ființă 
sau nu ia ființă, de fiecare dată, din nou, reînnoită, de fiecare 
dată iarăşi. În biblioteca de stat sau în caietul-program ea încă 
nu sună, ci se naşte pe moment. Vă rog, încercaţi să intelegeti că 
relația dintre sunet şi om este unică - aşa şi nu altfel. Totul în 
muzică este unic, repetare nu există. Nu tot ceea ce există cu 
aceleaşi note sau cu alte semne muzicale este a V-a de 
Beethoven! Dar şi mai dramatică este o altă mărturisire: nu 
există nicio altă alternativă la a V-a de Beethoven!! Ea se naşte 
sau nu se naşte. Am realizat o variantă relativ bună? Nu, asta nu 
există. Atunci când ia naştere cu adevărat, în dumneavoastră, în 
cei care o redau? şi în fiecare participant la act, sfârşitul este 


1 Aluzie la existența în lume a unei singure forme, unice de adevăr: „adevărul 
este unul”, 

2 Dezavuarea totală a noțiunii de interpretare, deoarece unicitatea 
perfecțiunea și revelarea integratoare a adevărului în muzică nu lasă loc la 
niciun fel de arbitraj sau interpretare personală, 
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prezent d noeng timp s începutul, Nu există nicio alternativă 
la muzică şi de aceea nicio interpretare şi niciun interpret, | 
Mozart şi Beethoven au făcut uz de afectele proprii lumii 
lor, de sunete, limbaj muzical, scriitură, convenții, stil, etc., e ma 
desigur, au fost conditionate de epoca si de spaţiul ta pias po 
trăit. Cum se explică faptul că unii dintre noi consideră că 
muzica lor este la fel de valabilă azi ca şi pe vremea când a fost 
compusă, apreciindu-i, în acest sens, ca pe cei mai moderni 
compozitori? Se ajunge aici numai pentru faptul că cele 
exprimate transced expresia. Muzica lui Bach - atunci când ia 
ființă - nu are nimic de-a face cu epoca în care a trăit; ea ia ființă 
în afara epocii, este atemporală. Nu, nu are nimic de 
epoca sa. Dar va avea întotdeauna de-a face cu omul. 
Şi dacă muzica există în om, atunci de ce indulgentul 
Bohm încă nu a descoperit-o? Caută, poate, în locuri greşite? Sau 
poate căutarea este, totuşi, o treabă a intelectului, iar găsirea un 
monopol al spiritului? Nu! Muzica este la fel de puțin în om ca 
şi spiritul în mişcările invizibile ale fizionomiei corpului sau în 
interiorul unui yoghin aflat în meditație. Prin muzică se 
transcede mediul de rezonanţă şi toate componentele sale. Prin 
urmare, muzica nu este ansamblul de sunete sau în sunete. Ea 
este între sunete. Unde între? Căci între este o altă ubicuitate!... 
Nu, nu este nici între, fiindcă între, la fel ca şi deasupra, alături sau 
în reflectă din punct de vedere muzical ceva audibil, senzorial. 
Deci muzica nu este în sunete, nu este între sunete; ea nu este 
nicăieri! Ea este în afara timpului, ea devine prin transcendentá, 
atunci când se transced expresiile ei senzoriale, purtătorii ei 
indispensabili. Din multitudinea încercărilor nereuşite de a 
căuta muzica în sunet, lumea, de mult ar trebui să ştie câte nu 
poate fi muzica, deoarece nu este o existenţă, ci o devenire (nicht 
ein Sein, sondern en Werden), „din conştiinţa despre ceea ce iu 
este se naşte posibilitatea intuirii despre ceea ce poate deveni 
Muzica nu este fructul căutării permanente, ci realitatea unei 


-a face cu 


EE AIN 


! Referire la teoria ontologică a Dasein-ului heideggerian, 


continue găsiri. Deci, „cine caută, nu găseşte - cine găseşte, nu 
caută”. „Viaţa însăşi nu este o garanție pentru o viață bună”. 

În fine, cea de-a treia dificultate în încercarea temerară 
de-a defini fenomenologia este legată de întrebarea, uşor de 
ghicit, cu care anume fenomenologie avem de-a face, cea 
dinainte de 19131, ce provenea dintr-o înclinație empiric- 
naturală, descriptivă a tuturor aperceptiilor, sau cea care a 
provenit din aceasta şi pe care a explicat-o Husserl. 

Fără a ne debarasa însă de o formulare explicită 
pricinuită de înțelegerea distinctivă a lucrurilor doresc să vă 
indic două căi pragmatice, două câmpuri de cercetare inspirate 
din reflexiile lui Nicolai Hartmann: prima - care se referă la 
obiectivarea sunetului şi a doua - la studierea modului multiplu 
prin care sunetul acționează fără echivoc asupra conştiinţei umane. 

Ce este sunetul? Sunetul este mişcare. Sunetul este 
oscilație. Ce se mişcă? Materia brută: o coardă, o masă de aer 
sau metal. Ştim că totul este mişcare. Dacă sunetul este mişcare, 
ce deosebeşte atunci sunetul care poate deveni muzică de alte 
mişcări? Structura sa de bază, specifică, inconfundabilă: 
oscilațiile uniforme şi constante. Pentru o anumită unitate de 
timp acelaşi număr de oscilaţii: aceasta este esența sunetului 
muzical. 

Sunetul cu oscilaţii egale nu vibrează singur. Un şir 
întreg de sunete auxiliare, pe care descoperitorul plin de 
inițiativă nici nu le-a produs, vibrează împreună şi se contopesc 
într-o mulțime nouă rezonantă. Acestea sunt armonicele, apariții 
secundare directe şi epifenomenale care apar în mod nemijlocit 
ca apariție imediat-următoare. Deci sunetul principal nu este 
singur. El este permanent însoțit de cei care îi aparțin, de familia 


1 Referire la „epoca prehusserliană” practicată la începuturile cunoaşterii 
fenomenologice, printre alţii, de Kant, Fink, Fichte, Hegel sau Franz Brentano 
în anul 1913 Edmund Husserl publică în Partea I a lucrării sale „Idei pentru o 
fenomenologie pură şi pentru o filosofie fenomenologică (Ideen 1)” expunerea 
metodei fenomenologice. 
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sa. Această consonare a fost însă orè 
fură cosmosului această apariție, c 

Dar nu pentru un timp lung, Fiecare 
aminte în mod irevocabil de originea sa şi îşi y 
neîntârziat în masa materiei inerte din care 
însă, aparițiile secundare pe care el le- 


decât stationári (mai mult sau mau puțin îndelungate) ín 
„memoria” conştiinţei, clar diferenţiate structural, înainte de a 
ajunge pe drumul definitivei dispariţii. Ne aflăm în fața 
fenomenului fundamental care îi dă sunetului posibilitatea să 
devină muzică. Vom fi astfel confruntati la mod 


E i ul cel mai direct 
cu relația dintre cel mai limitat spațiu şi exceptionalele structuri 


vremelnice (spatio-temporale) primare: atáta timp cát fiecare 
unic sunet este un sistem solar, între el şi apariţiile sale auxiliare 
există relații stabile neinterpretabile, nearbitrare. Aceste relații 
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patru, etc. părți), armoniale superioare apărând din ce în ce mai 
sus, cele inferioare din ce în ce mai jos, ci şi temporale. 

Ceea ce ignoră în totalitate muzicologia este structura 
temporală a apariției epifenomenelor şi reflectarea implicării lor 
în lumea afectivă a omului. 

Aparițiile secundare nu trăiesc concomitent cu 
fenomenul principal (sunetul fundamental), ci ele apar în timp - 
chiar dacá pentru om aceastá diferentá este nemăsurabilă. Astfel 
avem de-a face în acustica fizică cu timpul de intrare în vibratie 
(timpul de rezonatá), care printre altele, are deci şi o A 
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Aşa cum un anume jurnalist din Miinchen găseşte mereu 
timpii mei prea rari, este posibil ca şi dumneavoastră să nu 
percepeti în întregime o multitudine din aceste epifenomene. 
Într-o primă fază avem o zonă cu material brut, acolo unde 
sunetele se luptă între ele, apoi, atunci când sunt îndeplinite 
anumite condiții în conducerea arcuşului, în intensitate, în 
structura corectă şi omogenă a momentului prezent, mai sus cu 
patru octave se formează în conştiinţa noastră încă o bandă sonoră care 
la rândul ei este foarte complicată. Ce avem în fața noastră? Doar 
materialul brut este purtător de substanță? Aoleu! Substanţa nu 
se aflá în sunet. Omul încă n-a aflat că lumea fizică este purtată 
de una mai înaltă, omniprezentă, pe care o putem numi, dacă 
vreți „astrală”, pentru care nu este nevoie de ureche, ci de o 
conştiinţă judicios directionatá intentional. 

La o mică piesă precum „Ma mère l'Oye” de Ravel, 
pentru ca mai sus cu patru octave sá se formeze noua bandá a 
armonicelor superiore, ne stráduim pentru o conducere 
incredibil de diferențiată a urcuşului. Dacă ele se formează şi le 
,aud”, am nevoie - în timp fizic - de ceva mai mult timp pentru 
a face din aceasta o unitate. Dacă prin lipsa dumneavoastră de 
dotare nu ,auziti” aceste octave mai înalte, tempoul va fi mult 
prea rar. Tempourile mele care au fost luate sau realizate de 
mine în spațiul propriu-zis dintr-o mulțime posibilă, atunci când 
le aud pe o imprimare, apar cu o treime de timp mai rare. De ce? 
Pentru că microfonul nu poate percepe tocmai o treime din 
armonicele secundare care se produc prin ceea ce numim timp 
trăit. Am fost de față, la Londra, când după o imprimare a unei 
lucrări de Wagner, Furtwăngler a spus: „pentru Dumnezeu, 
acestea nu sunt tempourile mele! Eu nu am dirijat atât de rar!” 

Părăsim acum materialul sonor şi, aşa cum am promis 
mai devreme, ne vom ocupa de cea de-a doua cale de cercetare a 
fenomenologiei muzicale, cea a capacităților spiritului uman. 

Spiritul uman este o entitate închisă în sine, (existând în 
sine) indivizibilă, care se află faţă în faţă cu o mulțime de apariții 
ale fenomenelor, Este aşadar o entitate închisă, un Unul. 
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În dispoziția sa intențională ( 
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uman înseamnă în sanscrit 


de a relationa numai 
Xterior, de a se identifica prin 
a drept adevărat, spiritul 
r, sá se excludá din ceea ce 
carea. Acesta este esența 
ă condiţie unică a spiritului 
á ekagrata. În germană nu avem un 
echivalent pentru acest termen. Englezii stau mai bine în această 
privință, numindu-l onepointedness: a fi îndreptat către unul. Dar 
putem traduce şi circumscriindu-i sensul conținutului, prin 
capacitate non-dualistă, a conştiinţei libere. Dacă spiritul nu ar 
putea accepta fenomenul exterior cu care să se identifice prin 
contopire şi apoi să-l părăsească din nou, acest fapt însemnând 
capacitatea de a transcede, nu ar mai exista posibilitatea corelării 
cu o următoare identificare prin contopire, anterior trăită. Prin 
transcederea punctuală în aici şi acum (transcederea imanentei 
identificării) spiritul dobândeşte din nou libertatea sa. 
Obietivarea este condiţia sine qua non pentru următoarea 
identificare prin însușire, deoarece reprezintă instrumentul 
operațional de reunire, contopire a diferenţelor, de eliminare a 
oricărei forme de dualitate. Eliminarea tuturor diferenţelor şi 
integrarea în totalitate a părților într-un întreg, o numim reductie. 
Husserl numeşte această reductie operaţiunea de a pune între 
paranteze, a exclude, a vrea să treci cu vederea. 

Într-o serie de percepții sonore fiecare dintre ele dispar 
într-un târziu, născându-se întrebarea: ce rămâne? Ceea ce 
rămâne este relaţia care poate fi trăită doar prin transcendentá. 
Spiritul transcedental nu se află în primul termen al unei relații, 
nici în cel de-al doilea, ci el trece peste acestea şi se identifică cu 
esența relaţiilor care le cuprinde, sunt înrudite ca natură a 
esenței lor şi au referire reciprocă. a 

Să revenim la sunet. Am văzut că un singur sunet nu 
poate deveni muzică. În cazul în care după primul sunet apare 
un altul, ia naştere prima articulare ce stabileşte Comunicarea 
dintre ascultător şi ceea ce se aude, Dar aceasta nu este suficient 
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pentru a-l tine pe ascultător sub vraja a ceea ce se întâmplă în 
muzică, Doar în funcţie de ce urmează după această articulare se 
va arăta cealaltă caracteristică vie, care formează din asocierea a 
două sunete cel mai mic element de construcție al viitoarei 
clădirii. Această caracteristică este ființa directionatá. 

Aşadar, ce se întâmplă când cel de-al doilea sunet este 
nou? Aud cel de-al doilea sunet în funcție de primul? 
Bineînțeles. Dacă acest sunet este una din aparițiile secundare 
ale primului sunet, înseamnă că înrudirea este apropiată 
(strânsă) şi opoziția (contradictia) nu este aşa de mare. Dar dacă 
acest sunet nu face parte din epifenomenele aparținând 
primului sunet sau înrudirea este îndepărtată, cum este 
contradictia? Enorm de mare. Cu cât este mai îndepărtată relația 
(raportul fenomenologic), cu atât mai mare este lupta dintre 
epifenomenele celui de-al doilea sunet şi cele dezvoltate de 
primul. Numim această luptă tensiune. 

Deci, cu cât este mai mare depărtarea, opoziția, cu atât 
mai mare este tensiunea; consecința logică a acestui fapt este că 
pentru a percepe, recunoaşte şi identifica epifenomenele vom 
avea nevoie de o perioadă mai lungă de timp. Aha! 
Dimensiunea temporală este conținută deja în interval. Ce spune 
Frescobaldi, muzicianul care a trăit cu aproximativ un secol 
înaintea lui Bach şi a epuizat spațiul cvintei: Locurile pline de 
expresie trebuie cântate mai aşezat decât celelalte. Dar ce este 
expresia? Multitudinea de contrapuneri (puncte de contrast, 
opoziții), dintre aparițiile secundare. Dacă printr-o intensitate 
puternică a acestor fenomene sunt prezente foarte multe 
contrapuneri-opozitii, atunci vom avea nevoie de mai mult timp 
pentru a auzi, datorită propriului meu onepoitedness (capacitatea 
de sinteză a spiritului meu) relația dintre ele. Aha! 

Ce spune în această privință celălalt mare fenomenolog, 
Bach, prin puţinele cuvinte pe care ni le-a lăsat? Cine nu 
recunoaşte tempoul din scriitură, mai bine să renunțe! 
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Când va fi o parte lentă? Atunci când aceste opoziții 


(grade de înrudire) manifestate prin intensitate sonoră din 
trazare sunt mari. 


Din contră. Ce spune Haydn? Armoniile unei părți 
finale, ale unui Presto, trebuie să fie simple: tonică, 
subdominantă, dominantă, drept urmare conştiinţa nu are 
nevoie de timp îndelungat pentru a identifica si integra 
fenomenele contradictorii. 

Armoniile cromatice pot apărea în părţile lente. Deci 
există totuşi ceva anume în sunet şi în asocierile de sunete care 
conține în mod obiectiv tempoul. Acesta este gradul de 
contradicție. 

Totuşi, care este definiţia fenomenologică a tempoului? 
În fenomenologie se învață că tempoul nu este o realitate 
existentă în sine (care nu se poate reduce în niciun fel la normele 
măsurării timpului lumii), ci o succesiune vie, incidentală, 
dependentă de colaborarea multor factori. Nicio cifră şi nicio 
coală de hârtie nu poate fixa această problemă a timpului, 
fiindcă totul se petrece în spiritul complet nemetronomic al 
omului. Şi când ne gândim că singurul lucru pe care-l întâlneşte 
cititorul nepărtinitor într-o partitură (pe lângă specificarea în 
noțiuni care, în majoritatea cazurilor este o gravă greşeală de 
exprimare - vezi Beethoven, presto - doimea = 112, alegro vivace 
- doimea = 132), este tocmai această determinará statică, 
nemuzicală a tempoului, ce ar trebui, conform funcţiei ei reale, 
catalizatoare şi sintetice, să stea mai degrabă la sfârşitul 
partiturii. Cine vrea să înveţe ce este timpul fenomenologic - ca 
singură circumstantá în care se poate realiza o execuție 
muzicală -, trebuie să facă neapărat cunoştinţă mai apropiată, 
conştientă, cu doi factori muzicali, aflați în planul al doilea. 

În fenomenologia aplicată se deosebeşte: presiunea 
verticală (coinciderea mai multor purtători de tensiune în acelaşi 
moment) şi curgerea orizontală (raportări de natură melodică în 
spațiu şi timp între factorii colaborati). Diferitele elemente pe 
linie verticală (densitatea diferită a orchestratiei, dinamicii, chiar 
şi a stilului), care sunt mult mai mult decât înălțime de sunet, 
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durată, intensitate şi culoare, au un efect simultan asupra 
conştiinţei noastre. Paralel, îşi exercită efectul şi elementele ce 
apar succesiv în evoluţia muzicală; în al doilea sunet al unei 
melodii (pentru a lua cel mai simplu exemplu al unei 
desfăşurări orizontale) mai este cuprins, ca retenție a primului 
sunet şi alcătuirea lui complexă (apariţiile secundare), prin 
efectul viu ce rezidă din el şi prin raportul său unic faţă de cel de 
al doilea sunet. La rândul său conţine în mod potenţial, ca 
virtualitate şi pe cel de al treilea, adică, ceea ce va deveni din el 
în desfăşurarea ce va urma. Sunetul nu este singur; el este în 
permanență însoțit în mod imanent de evenimentul 
premergător, de ceea ce abia a fost ca şi de evenimentul în 
aşteptare. El poartă în sine moştenirea întregii desfăşurării 
premergătoare si este totodată executor testamentar al 
prezentului disparent (pe cale de dispariție). 

Tempoul nu este altceva decât o condiție, un catalizator, 
care face posibilă identificarea în conştiinţa noastră a îmbinării 
simultaneitátii verticale cu fluxul curgerii lineare. În perceperea 
simultaneității verticale, pe lângă gradul de tensiune a 
raporturilor componentelor ei, o caracteristică importantă este 
intensitatea presiunii. În cazul unui presiuni verticale mici (de 
exemplu, trei instrumente care execută încet, uşor, cu puțină 
expresie un acord pe trei voci), conştiinţa necesită un timp nu 
prea îndelungat pentru a percepe, identifica şi însuşi toate 
ingredientele. Este vorba de procesul mental subiectiv de 
tranziție (Einschwingungsvorgang). 

Când presiunea verticală este mai mare (celei trei 
instrumente execută aceeaşi funcție mai tare, mai angajat şi 
expresiv), atunci spectrul sunetelor armonice, de interferență 
(epifenomenele) astfel intensificate devine mai mare şi mai 
diferențiat, având drept consecință şi mărirea timpului 
procesual de tranziție mentală a conştiinţei. Cu cât mai 
complicate şi mai diferenţiate sunt obiectele sonore procesate cu 
atât mai mult timp necesită asimilarea impresiilor. 

Acelaşi fenomene există şi în „simultaneitatea” curgerii 
orizontale. O linie melodică simplă, executată cu intensitate 
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sonoră redusá dezváluie cáteva din caracteristicile sale sonore. 
Ea evolueazá da greu când este însoțită de o intensitate mai 
mare, este îmbogățită artificial şi relativ de elem 
în domeniul perceperii umane. Deci, pentru fiecare valoare şi 
pentru fiecare constelație sonoră (orizontală şi verticală) există 
numai un raport temporal optim, dacă se tinde ca esentialul să 
fie complet asimilat şi prelucrat de conştiinţa umană. 

Definiţia fenomenologică a tempoului rămâne conditia 
de a lăsa să se producă raportul viu dintre simultaneitatea 
verticală şi cea orizontală. De aici derivă adevărul empiric după 
care, la un tempo prea lent valorile se destramă, sau la un tempo 
prea repede se produce confuzie, strivirea reciprocă a valorilor. 

Raportul dintre masă (sonoră), intensitate şi timp nu este 
interpretabil, este logic, stăpânind omul, este cosmic - dacă îl 
percepem sau nu. 

Este capabilă partitura să definească un tempo? Ce este o 
partitură? După aspect o stenografie de simboluri 
nesatisfăcătoare. Muzica, în ciuda faptului că este atât de 
pregnant structurată, nu este un lanţ de momente, de forme de 
existență, o însumare de impresii obiective, audibile. Esenţa ei 
constă în devenire, după cum cunoştea Aristoxenos cel inițiat şi 
înzestrat cu un auz sensibil, care pus în slujba tuturor îi 
permitea să ştie... cu mult înaintea primului răsărit de soare care 
întârzia; sunetele, intervalele sunt numai urme de paşi fără viață. Este 
absolut normal ca pe calea parcursă de la scris la trăire, de la 
simbol la esenţă, să ne pierdem. 

Ce scrie, deci, în partitură? 

Totul, zice Gustav Mahler, numai esentialul nu! Dar 
acest lucru poate fi cunoscut numai de un spirit liber, care nu se 
raportează la nimic 

Doar spiritul liber poate urmări tendințele contrarii a doi 
factori muzicali aflați în conflict şi numai pe baza propriei sale 
názuinte de libertate poate simți mai departe (în atâta lipsă de 
libertate) trăirea depăşirii conflictului care l-a sfâşiat. Spiritul 
liber aude cum este dobândită libertatea prin echilibrarea 
contrariilor. Opţiunea eliberatoare de a fi liber şi de a se elibera 


ente noi apărute 
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este numai pentru acele activități ale spiritului prin care se 
elimină orice dualitate, atunci când sunetul reuşeşte să devină 


muzică. 
Este muzica un limbaj? Nu! Muzica este orice altceva 


decât un limbaj. Limbajul se serveşte de o simbolică 
convențională apărută din sensuri semantice discursive 
polivalente. Pe baza mişcărilor predicative marginale el poate 
ajunge, pe diferite căi, la un nucleu plin de sensuri. Sunetul se 
adresează direct omului, fără putință de scăpare, indiferent de 
orice determinare individuală specifică, dând naştere la reflexe 
libere, necondiționate. Atunci când condițiile sunt îndeplinite, el 
găseşte o corespondență nemijlocită cu lumea afectivă a 
subiectului receptor. 

Care sunt premizele? Nu orice receptor poate înlătura, 
lepáda ceea ce se află între conștiința sa pură şi realitate. Dar 
fiecăruia îi este dată sfânta posibilitate să înlăture ceea ce atârnă 
de luciditatea propriei percepții, să îşi elibereze privirea. Când 
sunetul acționează în mod diferit limbajului, acest fapt se 
datorează numai condiţiilor de percepție diferențiate impuse de 
tulburările de stare ale ego-ului, care plutesc între conştiinţa 
pură şi realitatea goală, împiedicând transparența dintre ele. 
Calitatea de a nu putea altfel a conştiinţei pure nu este o limitare. 
Această rămânere egală cu sine însuşi a identității este 
actualizarea permanent novatoare naturii sale. 

Dar pentru ce toate acestea? Pentru ce fenomenologie? 
Vă schimba fenomenologia ceva în practica muzicală dominantă 
de confuzii şi arbitrar. Nu, cu Siguranță că nu. Poate 
fenomenologia scurta lunga, uneori infinita noapte? Cum 
anume? Noaptea şi lungimea ei funcțională se află în raport 
direct cu lumina percepută. Ar ajunge omul mai uşor la 
adevărata muzică datorită fenomenologiei? Nu. Dacă a ajuns la 
muzică, dacă el rămâne credincios naturii sale divine, 
fenomenologia este permanent prezentă. Ea nu este un panaceu 
pentru muzicieni talentați, dar bolnavi şi tenori sănătoşi 
nemuzicali; nu poate fi toate acestea. Ştim deja însă că ea nu se 
lasă uşor prinsă într-un limbaj. 
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Astăzi, omului nu i se îngăduie să zăbovească în el 
însuşi. Totul găseşte „fericitul” afară, gata pregătit cu grijă. 
Drumul este însă altul! Trebuie ca în mine să-i descopăr pe 
ceilalți. Trebuie să găsesc în mine ceea ce permite solidarizarea 
celorlalte subiectivitáti, să aflu ceea ce conduce spre obiectivul 
universal, relația intersubiectivá. Deci, de la mine la ceilalți, de la 
fiecare individ în parte la cei mulți. | 

O călătorie în jurul lumii este prea scurtă pentru cel ce 
s-a descoperit pe sine. Ştiutorul nu se caută pe sine în ceilalți. El 
îi găseşte pe ceilalți în sine. Caută condițiile ca muzica celorlalți 
să poată lua ființă în tine, nu căuta posibilitățile ca ceea ce îţi 
place tie să devină muzică pentru toți. Abia după ce ai 
descoperit acesta în tine însuți, vei afla ce este general valabil, ce 
este obiectiv, în sensul intersubiectivitátii. Aceasta este calea, 
singura cale. 

În final vă pot spune că am aflat de existența 
fenomenologiei cu mult înainte de 1945 şi cred că, pe lângă 
interesul filosofic pentru acest stil nou de gândire, care deschide 
drumuri noi, m-a stimulat foarte mult gustul pentru fructul 
oprit, ce garanta pe atunci un loc sigur într-o închisoare. 

Am fost prevenit de către părintele meu spiritual, Heinz 
Tiessen, că acest studiu filosofic ar putea aduce probabil ordine 
în tine însuţi, dar şansele unei redări simfonice a acestei gândiri 
într-o singură unitate, în care sunetele (aparițiile secundare) nu 
sunt neapărat auzite de ascultătorii co-rezonanti (fiind astfel 
ireductibile) rămân destul de reduse şi neînsemnate». 
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PARTEA a-Il-a 


Constantin Bugeanu, promotorul deschiderilor 
filosofice în Şcoala dirijorală românească. 


Constantin Bugeanu a fost, mai presus de îndeletnicirile 
), un înțelept de o aleasă 


sale lumeşti (dirijor, profesor, savant 


dimensiune umană, în 
sensul pe care-l dădeau 
anticii acestei noțiuni, adică 
un om deținând o artă 
specială de a trăi într-un 
mod superior şi exemplar. 

A afirmat valoarea 
infinită a existenţei, pe care 
el însuşi a trăit-o armonios 
cu luciditate intelectuală şi 
intensitatea trăirii emoti- 
onale, intermediind în mod 
conciliant între spirit si 
materie, între lumea rare- 
fiată a ideilor şi abisul sen- 
timentelor celor mai pro- 
funde. 

A respectat natura 
şi substanța ei, având o 
înțelegere superioară a 


fenomenelor, în corelatiile lor naturale, obligatorii şi dialectice 
care produc metamorfoze 


contradictorii 


ireductibile, fiind în acelaşi timp un fin observator al celor mai 
familiare şi obişnuite aspecte ale vieţii în simplitatea ei. 

Ca orice intelectual format în rigoarea şcolilor germane 
din secolul trecut, a fost adeptul până la identificare a 
supremaţiei formelor existenţei şi a principiilor Gestalt. Pe de 
altă parte însă, ne-a arătat nouă, celor care-l ascultam sau îl 
aplaudam în sălile de concert, ceea ce este etern şi totodată 
mereu nou în frumusețe. 

Actul hermeneutic (Constantin Bugeanu a fost fără 
îndoială un hermeneut), ca orice formă de intermediere 
culturală, este un semn necesar al vieții imanente din universul 
nostru omenesc în eternă prefacere, prin acordul profund dintre 
specia umană şi existență, ceea ce determină a ne iubi pentru că 
suntem într-adevăr, în ciuda vremelniciei noastre, şi ne face 
solidari cu noi înşine sub raportul duratei în specie. 

Pe ansamblu, Şcoala de interpretare românească 
(instrumentală, vocală şi dirijoralá) este neunitará ca specific 
național şi geografic, relativ inconsistentă şi nepolarizată din 
punct de vedere valoric. Spun relativ, pentru că cele două şcoli 
principale de interpretare, instrumentală şi vocală, se deosebesc 
substanțial prin impunerea lor în activitatea concertistică din 
țară şi de pretutindeni. Dacă pentru un instrumentist, accederea 
într-o orchestră de valoare din occident sau, mai mult, accesul la 
podiumul de concert, este restricționat de un şir de burse de 
studiu în străinătate şi de laurii concursurilor de prestigiu, nu 
acelaşi lucru se poate afirma şi despre visata carieră a unui artist 
liric, a unui cântăreț. 

De cele mai multe ori eticheta „made in Romania” 
(ironia expresiei trebuie luată en passant) era şi este o dovadă de 
seriozitate şi bună pregătire a unui vocalist cu studii la 
Universitatea din Cluj sau Bucureşti. Desigur, diploma unui 
concurs de canto câştigat, sporea până la certitudine obținerea 
unui mult râvnit contract, 

Problema valorii Şcolii româneşti interpretative este însă 
cu mult mai nuanţată decât pare la prima vedere, însemnătatea 
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ei fiind pusă în evidenţă şi de curba istorică a 
orânduirii sociale, de stânga şi extremă stânga care 
sfârşit odată cu secolul al XX-lea. Fenomenul este valabil nu 
numai în România, ci şi în fostele țări comuniste din estul 
Europei, unde cultura şi sportul se bucurau de cu totul altă 
considerare socială. 

De aceea voi vorbi (din păcate) despre maeştri si 
discipoli în Dirijatul românesc, cu referire predominantă la 
ultimele trei decenii din secolul trecut, trecând sub tăcere 
perioada de „tranziţie“, de niciunde către nicăieri, prin care 
trecem cu toții astăzi. 

Perceperea corectă a întelesului de şcoală, şi mai ales 
asocierea cu o artă a cărei ucenicie este atât de laborioasă, 
complexă şi îndelungată, izvorăşte din indepártatul timp 
patriarhal al clasicismului antic, unde procesul de învăţare se 
făcea după reguli de tip inițiatic bazat pe o relaţie cu totul 
specială între maestru şi elev. Semnificația acestui tip de 
legătură se pierde în zona crepusculară a istoriei omenirii, în 
perioada şamanică care, după unii comentatori sau critici de 
artă, ar fi însoțit întreaga evoluție a culturii lumii, dar mai cu 
seamă a caracterizat relația cu totul specială a unui anumit tip 
de personalitate artistică în relația cu masele, într-un „spectacol 
mundan” al civilizatilor. 

Arta dirijoralá si pedagogia sa apartine ca investiturá 
socială artei şamanice prin ritualism în oficierea actului şi magie 
prin sugestia empatică. 

La vechii greci, ritualul şamanic se manifesta prin 
conotații sociale şi artistice, cu ocazia ceremoniei teatrale a 
cortegiilor din serbările dionisiace, a jocurilor pythice 
(apolinice), al căror mentor era binecunoscutul corifeu 
(choregos), dirijorul şi solistul acestui gen de spectacol sincretic. 

De asemeni, întreaga lume orientală este îndatorată 
acestui principiu de existență, prin zeități, filosofi, maeştri, 
învățători (spre exemplu termenul de „guru“ al sectei sich) 
călugări, profeti, fachiri, dervişi, yoghini. Ca o reminiscență 


apogeului, 
tocmai s-a 


istorică, civilizațiile şamanice sunt prezente şi astăzi în Siberia, 
Groenlanda, Arhipelagul Polineziei şi în alte regiuni izolate ale 
Pământului, unde trăiesc după reguli întemeiate pe inițiere şi 
ritualuri. 

De fapt, pe ce se întemeiază regulile acestui sistem 
pedagogic arhaic? 

În primul rând, pe o încredere deplină şi necondiționată 
a dimensiunii uman-morale a maestrului. Fiind în același timp 
recunoscut ca păstrătorul unor secrete, taine despre meşteşug şi 
viață, dar şi duhovnic intim, cel ce transmite aproapelui său 
aceste învățături se transformă aproape obligatoriu în părinte 
spiritual. În mod recurent şi pe cale de consecință, un părinte 
spiritual poate adopta unul sau mai mulți fii spirituali. 

La rândul lor, discipolii trebuie să se supună liber 
consimțit şi fără rezerve unui proces de tip inițiatic cu tot ceea ce 
înseamnă acest lucru în mod explicit şi implicit, respectând şi 
supunându-se unui ritual aproape ezoteric, în care, nu de puține 
ori, vor simți suferința fizică ori cea intelectuală în cel mai 
frustrant mod posibil. 

Întrebarea care se pune în continuare în mod logic este 
dacă acest ritual arhaic de iniţiere, ce a însoțit totuşi istoria 
evoluției culturii umane, mai are eficacitate în epoca 
contemporană, epocă marcată, printre multe altele, de 
înstrăinarea şi deformarea relațiilor umane, dar mai ales de 
alungarea ființei din propriul Eu. Fără doar şi poate, privită din 
acest punct de vedere filosofic, întrebarea de mai sus devine 
retorică. 

Şi voi continua cu alte întrebări care nu mai sunt atât de 
retorice. Ce nevoie mai are omul „democratic” de astăzi al 
economiei „de piață”, al calculatorului de filosofie, carte, artă 
adevarată şi nu de surogate culturale de consum? Mai putem 
continua în acest registru interogativ încă mult timp de aici 
înainte, fără a primi un răspuns liniştitor. În artă, dar mai cu 
seamă în muzică şi arta dirijatului sfârşitul secolului al XIX-lea si 
recent încheiatul secol al XX-lea aparține unui epoci estetice 


54 


| 
| 
| 
f 


complexe, aproape debordante dar şi contradictorie. Este vorba 
de epoca „romantic-profetică”, o nous 
şamanismului omului primitiv. 

In procesul de cunoaştere prin intermediul artei (atât de 
diversă, sofisticată uneori şi greu de înțeles) se simte nevoia unei 
„călăuze”, care prin sentintele sale profetice sá dezvăluie 
substantialul şi nu ceea ce este formal, în încercarea oamenilor 
de a se regăsi într-o anumită conştiinţă istorică şi socială. 

“Se caută şi se aşteaptă îndrumarea semenilor prin sugerarea a 
ceea ce ar trebui sa facă, în condițiile în care ei nu prea acuză acest 
lucru. Probabil că viitorul se va confunda cu afirmarea unui cu totul 
alt ideal, în care arta va începe să ia locul religiei iar artiştii, locul 
preoților duhovnici.” 

Prin consecinţă logică, dirijorul artist cât şi omologul său, 
profesorul, ar trebui să fie un astfel de profet. Marii dirijori au 
fost la fel de mari îndrumători, şlefuitori de talente, adevărate 
modele, atât artistice cât şi general umane. Numai aceştia au 
reuşit să creeze şcoli, să polarizeze spiritual mai multe generații 
de elevi cărora să le transmită la rândul lor învățătura. Nu sunt 
foarte convins însă de specificul național al unor astfel de centre 
pedagogice, mai ales în cazul dirijatului, fiind cunoscut faptul că 
substanța cursului este o emanatie a culturii universale, iar 
studenții datorită deschiderii şi reputației respectivei şcoli, pot fi 
de naționalități diferite. 

În România, Şcoala de dirijat (cu referiri la cea de 
orchestră) s-a conturat târziu, respectând proporțiile unui 
binecunoscut decalaj cultural valoric cu Europa muzicală 
occidentală. Să ne amintim de epoca lui Hector Berlioz, Richard 
Wagner şi Richard Strauss, cei dintâi teoreticieni şi dirijori 
moderni, de Hermann Scherchen?, Nicolai Malko’, sau Fritz 
Busch4, primii autori de manuale în care au încercat descrieri şi 


ipostaziere a 


1 Jean Grenier, “Arta şi problemele ei” 

? Lehrbuch des Dirigierens, ].].Weber, Leipzig, 1929. 

* The Conductor and his baton, Hansen, Copenhaga, 1950. 
4 Der Dirigent, Atlantis Verlag, Zúrich, 1961. 


a 
a 


| 
] 
| 
| 
| 
j 
E 
17 
A 
h 


DVD 


clasificári ale tactelor, sau de Ernest Ansermet, dirijorul elvetian 
ce a mijlocit înțelegerea muzicii prin cunoaşterea filosofică 
fenomenologică, în antiteză cu perioada levantin-medievalá, 
prelungită în mod nefiresc şi frustrant pentru arta muzicală 
cultă a Balcanilor, inclusiv a poporului român, din ultima 
jumătate a secolului al XIX-lea şi începutul secolului al XX-lea. 

Aceasta Şcoală a dirijatului românesc, conform unor 
păreri pertinente printre care şi cea a lui Constantin Bugeanu, 
îşi deschide porțile la Conservatorul din Bucureşti, avându-l ca 
adevărat prim dascăl pe Ionel Perlea (1941-1944), urmat apoi de 
Constantin Silvestri (1948-1959). 

Pentru a da consistență şi valoare acestui început, în 
Ardeal, la Cluj, Antonin Ciolan înființează clasa de dirijat 
orchestră, pe care o va păstori până la sfârşitul vieții (1950-1970). 

Consecința firească a acestor începuturi, precum şi 
experiența acumulată în cele trei decenii de activitate 
pedagogică dirijoralá, a creat condițiile împlinirii acestor 
aspirații prin apariţia la Conservatorul de Muzică din Bucureşti 
a adevăratei Şcoli moderne de dirijat orchestră, al cărei 
conducător a fost maestrul Constantin Bugeanu (1969-1976 şi 
1990-1992). 

Trebuie remarcat faptul că până la acest moment 
predarea dirijatului se făcea mai mult furând din tehnica tactării 
şi stilul (prestația) personalității maestrului. Din păcate, 
fenomenul era o contagiune importată din Occident, aplicându- 
se cu brio şi dirijatului coral care şi aşa era cu un pas în urma 
celui orchestral. 

Referitor la starea actuală a pedagogiei dirijatului în 
lume, Cristian Mandeal îşi manifestă şi el scepticismul, cu 
prilejul Seratelor muzicale patronate de Iosif Sava: „Din 
experiența mea vă pot spune că în curriculum-urile tuturor tinerilor 
dirijori, care se prezintă la diverse concursuri internaționale, este notat 
la fiecare aproape, fără excepție, cursuri cu Boulez, cursuri cu Ferrara, 
cursuri cu Celibidache. Înainte era şi Karajan şi Bernstein. Deci, 
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cursuri de masterat - două săptămâni durează, de obicei — din care 
nimeni nu se alege cu nimic” 1 

Astfel, tinerii dirijori erau de fapt nişte copii, replici 
histrionice ale celebrităților vremii, mici Bruno Walter-i mici 
Karajan-i, sau au fost copleșiți până la pierderea completá a 
identitátii de imaginea idolului lor (lucru catastrofal pentru 
viitorul şef de orchestră), cum ar fi în cazul a multi dintre 
studenții lui Sergiu Celibidache. Numai cei cu personalități 
extrem de puternice se puteau desprinde de sub tutela 
maeştrilor, făurindu-şi un drum propriu. La rândul lor (cu 
foarte putine excepții), neavând imaginea unei substanțe 
teoretico-conceptuale ca emanatie a unui curs sistematic de 
dirijat, nu au fost în stare să continue tradiția învățăturilor pe 
care le-au primit. Astfel se explică, după părerea mea, profunda 
criză a pedagogiei acestei arte, atât de complexe şi 
contradictorii. Desigur, fondul problemei se află în acutizarea 
crizei generale a artei şi a dispariţiei personalităților 
(adeváratilor maeştri) culturale. 

Dar iată, pentru a răzbuna marasmul cultural din 
trecutul nostru levantino-bizantin, în timp ce în Europa nu se 
întâmpla mai nimic (cu excepția catedrei de dirijat a 
Universității de Muzică din Viena, condusă de Hans Swarowsky 
şi a cursurilor „itinerant-turistice” de dirijat şi fenomenologie ale 
lui Sergiu Celibidache), la Conservatorul de Muzică din 
Bucureşti, la cererea unui rector dăruit (Victor Giuleanu) care a 
însemnat enorm pentru istoria acestei instituții, începând cu 
anul 1969 s-a institutionalizat adevărata Şcoală de dirijat din 
România. 

La aniversarea festivă dedicată împlinirii venerabilei 
vârste de 80 de ani a maestrului Constantin Bugeanu ținută pe 
scena Sălii de spectacole a Universităţii Naţionale de Muzică din 
Bucureşti, acelaşi Victor Giuleanu (şi el la o vârstă respectabilă) 
declara: „Pot afirma cu convingere şi aş dori să se ştie de către istoria 


1 Iosif Sava, Lista lui Sava. Personalități muzicale la Seratele muzicale, Du Style 
1998, 


învățământului superior muzical, că distinsul muzician este primul 
care a creat aici în România o adevărată Şcoală de dirijat orchestral, ce 
poate, fără nici o exagerare, să-i poarte numele”. 

Din nefericire, datorită izolării culturale a României, în 
prima perioadă de existență (1969-1976), aceasta nu s-a făcut 
cunoscută în Europa, recunoaşterea ei consemnándu-se mai 
târziu, prin studenții străini ai maestrului şi nicidecum prin 
CV-urile celor mai buni discipoli ai săi care, în timp ce concertau 
prin lume, la rubrica Studii, din rațiuni necunoscute, au uitat 
să-şi menționeze profesorul. 

Acum, odată cu trecerea vremii, fiind profund implicat 
în destinul acestui fenomen, pot afirma cu deplină răspundere 
că această Şcoală nu a avut egal niciunde în lume. Probabil, dacă 
maestrul ar fi scris un manual de specialitate tradus în câteva 
limbi de circulaţie, fără doar şi poate şi-ar fi atras recunoaşterea 
internațională. Dar, asemănător profeților acestei lumi nu a dorit 
acest lucru, probând viabilitatea învățăturilor sistemului său 
prin fiecare dintre „Copiii săi adoptivi”, elevii, şi mai ales 
printr-o trăire personală autentică de-a lungul a nenumărate 
experiențe. Aici ar mai fi ceva de adăugat, un fapt pe care 
maestrul nu l-a declarat niciodată din cauza constientei valorii 
teoriilor sale cât şi a mândriei personale. Nefiind comunicativ 
decât cu cei ce aveau rezonanțe spirituale la nivelul său, adesea 
neînțeles, criticat de confrati, depăşindu-se cu mult prea plinul 
umilintelor în multe din momentele vieţii sale, nu a dorit (sau a 
istovit să se expună altor umilinte), să lase posterității nici o 
carte. Subliniez că este o părere strict personală. 

Fiind un intelectual de rasá, inzestrat cu o culturá 
umanistá de tip enciclopedic, Constantin Bugeanu a deprins 
plácerea rigorii muncii lucrului bine fácut de la meticulosul si 
conservatorul popor german. Adesea se spune cá nu talentul 
este definitoriu în realizarea unui artist ci „munca cu talent”. 
Românii, ca orice popor  neolatin, spontan, instinctiv şi 
temperamental, nu prea au digerat sintagma de mai sus, pe care 
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maestrul, ca şi Sergiu Celibidache, a completat-o triadic: 
„munca cu talent şi metodă”. 


Ei considerau talentul, chiar şi genialitatea, nişte 
aptitudini ale personalităţii care există în oricare muzician trecut 
prin purgatoriul unei instructii serioase, dar cu grade diferite de 
inhibitie. 

Îmi amintesc că din această cauză, a neíntelegerii locului 
şi rolului a ceea ce înseamnă talent în procesul pedagogic al 
formării unui dirijor, maestrul a evitat ani de zile o discuţie 
televizată cu Iosif Sava. Fatalitatea s-a produs însă în data de 1 
iunie 1996, la discuţie participând ca întăriri din partea „casei de 
pe strada Lucaci”, maeştrii Grigore Constantinescu şi Cristian 
Mandeal. În mod inevitabil, fatal după cum am spus, pentru un 
eventual consens al discuţiilor, după elogiul unanim al clasei de 
dirijat, s-a atins subiectul talentului versus ştiinţă în dirijat, la 
care maestrul Bugeanu avea o  „idiosincrasie” puternică. 
Reproducem succint punctul de vedere al maestrului în această 
discuție: „Vreau sá vă amintesc ca ați lansat o teorie — teoria 
talentului, care m-a urmărit neplăcut, într-un fel... Pentru că, într-o 
convorbire, tot asa, la televiziune, eu nu voiam să afirm că nu contează 
talentul, ci voiam să spun că talentul, fără să fie îmbogățit prin muncă, 
să fie condus prin muncă, nu poate să ducă la rezultate. 
Dumneavoastră ati luat din aer” această idee şi mult timp am fost 
urmărit de ideea falsă ca eu aş fi negat talentul... dar adevărul este că 
talentul, fără a fi îndrumat de o intentionalitate artistică, de o orientare 
spre artă, nu poate să ducă la valori culturale. Ne naştem cu ceva de la 
natură — asta se numeşte talent, dar nu toată moştenirea pe care o 
avem poate să fie folosită, dacă nu este îndrumată”. 

Totuşi, îmi amintesc cu plăcere de acel moment, pentru 
că atunci când a enumerat pe cei mai realizați studenți ai 
dumnealui, maestrul a făcut referire şi la numele meu, 
menționând faptul că, beneficiind de învăţăturile şcolii sale, am 
ales totuşi calea dirijatului coral. ? 

Aşadar, în ce constă impunerea valorii acestei şcoli în 
studiul dirijatului? 


1. Personalitatea puternică a maestrului: 
- flux vital puternic şi charismatic 
-  autotitate moral profesională şi etică 
- cultură enciclopedică 
- cunoștințe vaste de specialitate 

2. Metodă de predare originală, pragmatică, ştiinţifică, 
organizată sistematic pe cicluri şi ani de studii. 

3. Orientarea întregii problematici a cursului pe cele mai 
valoaroase curente ale filosofiei contemporane (la acea dată); 
gândirea logic dialectică şi metoda fenomenologică. 

4. Climat şi condiţii excelente de organizare la nivel 
universitar: Conservatorul de Muzică din Bucureşti, Orchestra şi 
Corul de profesionişti ale Studioului Universității. 

5. Existenţa probatorie a două generaţii excepționale de 
studenți şi tineri dirijori. lată numele lor, în ordinea seriilor de 
studenți la Conservator şi a perioadelor de studiu privat: Horia 
Andreescu, Bujorel Hoinic (dirijor la opera din Istanbul), 
Cristian Mandeal, Peter Oschanitzski, Cristian Brâncuşi, Mihail 
Diaconescu, studenți oficiali, şi Cernat Răzvan, lon Marin, Florin 
Totan, Cristian Petrescu, ca discipoli: particulari din prima 
generație; Camil Marinescu, Dan Raţiu, Gheorghe Costin, 
Cristian Neagu, Cristian Oroşanu, japonezul lokyta Hara (dirijor 
muzical general la Aachen), spaniolul Alfonso Saura, Victor 
Puhl (director muzical general al Orchestrei din Potsdam), Iurie 
Florea din Chişinău, acum dirijor şi director al Operei Naţionale 
din Bucureşti şi mulți alții, mai puțini realizați ca dirijori, ce au 
reprezentat a doua perioadă de existență a şcolii de dirijat 
(aproximativ 1985 - 1997), a cárei activitate s-a desfăşurat în 
primitoarea locuință din strada Lucaci, veritabil „atelier al 
Doctorului Faustus”, 

Semnificativá pentru vocația pedagogică, de mentor şi, 
de ce nu, chiar prieten, este relația sa cu doi distinşi muzicieni 
din generaţii diferite, care locuiau în apropiere: Grigore 
Constantinescu, primul şi ultimul său elev, şi Viniciu Moroianu 
adoptat spiritual încă din copilărie de familia maestrului 
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Legátura cu maestrul Constantinescu a fost atát de puternicá, 
încât, după moarte, fiindu-i refuzată inhumarea în cimitirul Belu 
de către Uniunea Compozitorilor, aceasta l-a primit cu aceeaşi 
dragoste în cavoul familiei sale, alături de părinţii săi. 


REPERE BIOGRAFICE 


Constantin Bugeanu s-a născut în zodia Taurului, sub 
semnul planetei Venus, ocrotitoarea artiştilor, pe 18 mai 1916, la 


Ploieşti. Poate, în acest fel s-ar justifica admirația pentru 
Brahms, Wagner, dar şi pentru Freud, Orson Welles sau Jean 
Gabin, acesta din urmă reprezentând nativul tipic cu care (după 
părerea mea) maestrul s-a asemănat în ceea ce priveşte alura şi 
personalitatea. 


Studii: 

Studiile muzicale le-a început din copilărie, la 
Conservatorul Municipal din Timişoara (1929 - 1933) cu Sabin 
Drăgoi (teorie-solfegiu, armonie, contrapunct) şi Emil Mihail 
(pian). Apoi, adolescent fiind, continuă studiile în cadrul 
Conservatorului din Bucureşti (1933 - 1940) cu Ioan D. Chirescu 
(teorie şi solfegiu), Mihail Jora (armonie, contrapunct, forme), 
Constantin Brăiloiu (folclor şi istoria muzicii), Ştefan Popescu 
(dirijat coral), Ionel Perlea (dirijat orchestră). Va purta în suflet 
amintirea maestrilor Sabin Drăgoi, Mihail Jora, Constantin 
Brăiloiu (a preluat de la el teoria ritmurilor asimetrice sau 
aksak, pentru a fundamenta o excelentă metodă de studiu 
dirijoral al tactelor moderne), dar mai cu seamă cea a lui Ionel 
Perlea, profesorul său la clasa de dirijat orchestră a 
Conservatorului din Bucureşti, al cărui caracter şi destin artistic 
au constituit un model pentru tânărul muzician de atunci. 

După un bun obicei al timpului şi locului, urmează 
cursurile Facultăţii de Filosofie din Bucureşti (1933-1936) 


Desăvârşirea studiilor muzicale le face în Austria la Hochschule 
für Músik din Salzburg sub îndrumarea lui Clemens Krauss şi în 
Germania la München (1940-1942). 

Datorită acestei ultime perioade benefice a tinereții sale, 
tânărul muzician s-a transformat într-un entuziast admirator al 
limbii şi culturii poporului german, fapt ce va marca 
considerabil activitatea sa dirijorală, muzicologică şi pedagogică 
de mai târziu. 


Activitate dirijoral artistică: 

Reîntors din străinătate, este numit dirijor permanent la 
Orchestra Simfonică a Bucureştilor (1942-1945), dirijor la Teatrul 
Alhambra (1943-1946) şi la Compania Operei Comice (1945- 
1947), ambele din Bucureşti. De asemeni, ocupă postul de dirijor 
al Filarmonicii din Bucureşti în două rânduri:1947 şi 1960-1962. 

O perioadă însemnată din cariera sa artistică, Constantin 
Bugeanu o dedică muzicii de operă şi organizării instituțiilor cu 
acest profil: este corepetitor şi colaboratorul lui lonel Perlea 
(1938-1940), dirijor (1957-1959, 1969-1976) şi prim dirijor şi 
director (1957-1959); de asemeni, prim dirijor şi director la 
Opera Română din Cluj (1948-1952). Astfel, mai bine de un 
deceniu, în timp ce ocupa funcțiile de prim dirijor şi manager al 
celor două mari opere ale țării, a pus în scenă peste 30 de titluri 
din marele repertoriu liric: Boris Godunov, Carmen, Boema, Tosca, 
operele lui Mozart, Verdi, Wagner etc. 

În anii 1962-1968 înființează cunoscuta şi apreciata de 
atunci Orchestră a Cinematografiei, al cărei prim dirijor şi 
director a fost. Având stagiune proprie şi liberate deplină 
asupra propriului destin artistic, orchestra va promova o listă de 
prime audiții şi imprimări străine şi româneşti surprinzătoare 
pentru politica repertorială a acelor vremuri. Au fost cántati 
compozitori ca: Enescu, Bartok, Stravinski, Mahler, Alben 
Berg, Schonerg, Honegger, Hindemith, Prokofiev, Britten, 
Ştefan Niculescu, Anatol Vieru, Aurel Stroe, Theodor 
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Grigoriu. A realizat memorabilele înregistrări la filmele Dacii şi 
Columna pe muzica lui Tiberiu Olah şi multe altele. 

A întreprins turnee artistice ca dirijor în Austria (1942), 
Ungaria (1946, 1963, 1967), Cehoslovacia - de atunci - (1949, 
1960, 1964), R. D.Germaná - de atunci - (1964), Polonia (1965, 
1967), Danemarca (1966, 1967), R. F. Germană (1967-1968) 
Turcia (1967). 

De asemeni, a condus doi ani Opera din Istanbul şi a 
dirijat premiera în limba germană a operei Oedip de George 
Enescu la Saarbriicken (Germania). A fost director al muzicii şi 
consilier în Ministerul Culturii (1955-1957). A scris studii şi 
articole muzicologice în reviste de specialitate şi diverse ziare: 
Instrumentele orchestrei simfonice. Flautul, în: Muzica, Bucureşti, 
supl. nr. 3-4, 1955; Preludiul Simfonic de lon Dumitrescu. Studiu de 
interpretare dirijorală, în: Muzica, Bucureşti, nr.6, 1957; Formele 
simple ale muzicii simfonice în Universitatea muncitorească de cultură 
muzicală, Bucureşti, 1963; Preludiu la unison de George Enescu, în: 
Muzica, Bucureşti, nr.3, 1967; Pelléas et Mélisande. Analiza formei, 
în: Studii Muzicologice, Bucureşti, nr.3, 1967; Beethoven şi 
dezvoltarea simfonică, în: Cercetări de muzicologie, vol.IV, 
Conservatorul Ciprian Porumbescu, Bucureşti, 1971; Fenomenologia 
muzicii, în: Dicționar de termeni muzicali, coordonator știintific prof. 
univ. Zeno Vancea, Bucureşti, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, 
1984; Perspective creatoare ale actului dirijoral, I şi II, Revista Muzica, 
nr. 8 şi 9, din 1987. 

A avut apariţii consistente ca substanță în emisiuni 
radiofonice, exemplu în acest sens fiind ciclurile dedicate 
integralei simfoniilor lui Bruckner moderate de Monica 
Cengher, sau cele televizate din cadrul celebrelor Serate Muzicale 
ale lui Iosif Sava. 

De asemeni, a inițiat cursuri de masterat în dirijat, sub 
egida Consiliului Culturii de atunci, la Sinaia, pe Cumpătu (vara 
anului 1983), în apropierea vilei „Luminiş” a lui George Enescu, 
printre invitați numărându-se: Răzvan Cernat, lon Marin, 


, 


Viniciu Moroianu, Damian Vulpe, Victor Dumănescu, Florin 
Totan, Carmen Maria Cârneci, Mihai Diaconescu. 

Pentru activitatea sa artistică a fost distins de-a lungul 
vremii cu Ordinul Muncii clasa a III-a (1948), Ordinul 23 August 
(1959), titlul de Artist Emerit (1964), Ordinul Meritul Cultural, 
clasa a II-a. 


La împlinirea vârstei de optzeci de ani, la Universitatea 
Naţională de Muzică din Bucureşti, într-o atmosferă solemnă, 
festivă şi emoţionantă, Uniunea Criticilor Muzicali îi oferă 
premiul „O viață pentru muzică”, iar Senatul Universității, 
„pentru excepționale realizări interpretative şi pentru crearea Şcolii 
româneşti de dirijat” îi conferă înaltul titlu de Profesor de Onoare 
al Academiei de Muzică din Bucureşti. 

Pentru faptul că nu avea o gestică spectaculos-teatrală, 
iar în tinereţe intrase în polemică cu celebrul critic literar George 
Călinescu, care susținea teoria dirijorului actor, Constantin 
Bugeanu a fost considerat de unii confrati un şef de orchestră 
mai puțin realizat decât replica sa muzicologică, filosofică sau 
pedagogică. Aceasta a fost o eroare, un destin malefic, care l-a 
urmărit toată viaţa. Dar, ce argumente mai puternice trebuiesc 
aduse pentru a infirma aceste opinii decât variantele 
excepționale lăsate posterității ale operelor lui Wagner (de 
neegalat până astăzi), Verdi, cu un Falstaff de neuitat, Mozart, 
cu Flautul Fermecat, Enescu cu monumentalul Oedip, sau 
Simfonia a Il-a de Mahler, Mathäus Passion de Bach, Bolero-ul de 
Ravel şi, nu în ultimul rând, o versiune inegalabilă a poemului 
simfonic O viaţă de erou de Richard Strauss, oglindire muzicală a 
vieții maestrului în perimetrul unui destin faustian. 

Nu se poate încheia această schiță biografică, fără a face 
câteva precizări la adresa celei care i-a fost parteneră de viaţă, 
doamna Cristina Bugeanu. Se spune, şi pe drept cuvânt, că în 
spatele marilor bărbaţi ai acestei lumi au stat deopotrivă femei 
cu nimic mai prejos decât partenerii lor. 

Doamna Cristina, cum o numeau studenţii maestrului, a 
fost o femeie frumoasă, brunetă, cu tenul alb şi ochii verzi. 
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Arlintă ul ea (a loat o Viață nctriță de talent la Teatrul Naţional 
din Bueurogt), pla asumat destinul de a sta alturi de soțul ei ín 
mod permanent trădându ŞI într-un anumit fel harul divin, 
vovajía de actor, Între col dol a fost o dragoste perfectă, care a 
durat intreaga viață, Întotdeauna, înainte de a lua o hotáráre 
importantă lopată de activitatea sa profesională şi nu numa, 
maestrul Bugeanu îşi consulta sofía, Adevărul este că dânsa 
avoa un echilibru interior, o anumită echidistantá, multă 
luciditate yl intuiție în a diseca faptele, în a discerne între bine sí 
tău, 


În anumite situaţii, pentru a ajunge la sufletul 
maestrului, trebuia să treci prin inima doamnei, lucru ce nu 
totdeauna era lesne de înfăptuit, 

Nu cred să [i întâlnit vreodată o femeie care să aibe atâta 
devoțiune față de partenerul ei, De altfel, cei doi s-au stins la 
puțin timp unul după celălalt, 

În final, cer scuze pentru tonul uneori patetic sau 
melodramatic pe care l-am folosit în descrierea vieţii celui ce 
mi-a fost profesor şi părinte spiritual, dar este dificil să-ți 
păstrezi luciditatea echidistantá a calmului, atunci când, 
confruntat cu realitatea vieţii, nu ai fost un simplu spectator. 


Principii metodologice orientative 
în studiul dirijatului! 


1. Munca cu sine prin , exercitii” zilnice la fel 
ca la orice instrument. 
- Experiența de act - 


Odată atinsă „Epoca de Aur” a artei dirijorale, conjugată 
cu afirmarea marilor orchestre ale lumii din perioada interbelică 
a secolului trecut, s-a apreciat în mod unanim că dirijorul 
trebuie să vină în fața orchestrei cu partitura învățată şi nu să 
facă acest lucru împreună cu orchestrantii, improvizánd o 
conduitá pedagogic-interpretativá pe care sá o modifice de la o 
repetitie la alta. 

Formularea acestui deziderat apare pentru prima dată în 
manualul de dirijat Lehrbuch des Dirigierens al lui Hermann 
Scherchen în jurul anilor 1930. 

Pretentiile muzicale crescânde ale instrumentistilor, ei 
înşişi adevărați artişti, impunerea unor restricții ale muncii în 
colectivitate dictate de noile sindicate înființate şi nu în ultimul 
rând din rațiuni economice de timp şi chiar financiare, au 
determinat pe dirijorul modern să învețe, apoi să digere un nou 
concept: eficiența. 

Ori, când strategia unei repetiții nu era riguros ordonată 
încă de pe masa de lucru, pentru atingerea unui ideal 
interpretativ într-un interval de timp convenabil (nu sunt de 
neglijat nici anumite calcule băneşti, cunoscut fiind faptul că 
orchestrele nu aveau prea multă lejeritate financiară), noțiunile 
de eficacitate şi eficiență sunt anulate a priori. 


a a a a > 
1 Punctajul principiilor conduitei (strategiei) pedagogice a Clasei de dirijat 
C. Bugeanu a servit şi drept schiță a programei analitice, depuse la Decanatul 


Facutatii de Compoziţie Muzicologie Dirijat si Pedagogie Muzicala în anul 
1969. 
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2, „Instrumentul” real al dirij 


transparenta lui fatá de vibra tia ființei umane. 


orului este propriul corp prin 


Astfel, prin corporeizarea întruchipativă el devine 
purtătorul intenţiilor de semnificare ale actului muzical. Gestul 
în sine nu are decât valoare operatorie, strict tehnică, este 
structurant, vectorial şi spaţial. 

Datorită transparenţei însă, el capătă si conotaţii ale 
valorii de semnificaţie, fiind apt de a se constitui într-o formă de 
comunicare (limbaj) superioare pe coordonata: gest „steril” - 
mimică - pantomimă - act. Se naşte astfel o teorie şi o practică 
închegată a dirijatului în care gestul devine emitent, emergent! şi 
efectuant. 

Gestul întruchipat generează impulsia prezenţei actului 
revelator, dirijorul fiind luptătorul frenetic pentru realizarea 
adevărului acestui act, într-o intuiție a mişcării plănuite 
ireversiv. Prin urmare, gestul abandonează momentan (trece pe 
planul doi) funcţia lui metrică şi se substituie unui palpit 
existențial insufletit de tensiunea energetică a pathos-ului - 
născut din lupta fără menajamente pentru instituirea 
convingătoare a adevărului - ceea ce constituie axiologia 
întregului demers. 


3. Formarea calitátiilor dirijorale se face şi pe baza unui 
repertoriu adecvat, din literatura universală şi românească. 


Lucrările alese pentru studiu vor servi drept argument la 
problematica studiului teoretic al dirijatului, eşalonat pe ani şi 


3 
cicluri de studiu. În felul acesta fiecare subiect teoretic îşi va găsi 


1“ Emergenţă (despre un corp, o radiație). Ieşirea razelor corpusculare, luminoase etc. 
dintr-un mediu după ce l-a traversat”. Dicționarul Explicativ al Limbii Române 
Bucureşti, Ed. Univers Enciclopedic, 1998. 


corespondența practică în abordarea în mod spiralat a unui 
număr variat de opus-uri orchestrale. Mai concret spus, în anul 1 
de studiu, spre exemplu, la capitolul „tacte fundamentale” vor fi 
studiate lucrări cu grad mic şi mediu de dificutate din aproape 
toate epocile şi stilurile muzicale, la fel şi în anul al II-lea, dar cu 
un nivel sporit al complexității, şi aşa mai departe. 


4. Accesul la înțelegerea logică a studiului partiturii 
se face prin analiza formelor muzicale. 


În ultima perioadă de timp, tot mai mulți muzicieni - 
compozitori şi teoreticieni - recunosc faptul că aflarea sensului 
logic de desfăşurare a discursului muzical, adică forma 
arhitectonică, se face pe căi diferite, în funcție de apartenența 
autorului la una sau alta din grupele profesional-muzicale - 
compozitori, muzicologi sau interpreți. 

Pentru dirijorul-interpret, metodele clasice de analiză ale 
formelor muzicale, în al căror epicentru se află fraza şi 
sectionárile ei, devin nesatisfăcătoare deoarece se dovedesc 
statice şi ineficace în susținerea demersului cinetic-determinist 
cauzal al muzicii. 

Prin urmare, se propune o dematerializare a conceptului 
formativ structural al formei, într-o viziune dinamică, suplă, 
dialectică şi fenomenologică. 


5. Orientarea permanentă a întregului studiu dirijoral 
se face din perspectiva metodei fenomenologice. 


Dirijorul nu urmăreşte prin gestul său Frumosul ca 
spectacol, ci împlinirea unui destin al luptei pentru adevăr, 
obiectivat în trăirea misionară a semnificației actului muzical 
Pentru a duce la bun sfârşit acest deziderat, trebuie reiterat 


faptul că arta şi, implicit, studiul 
presupun o strategie, o ordine ce trebuie urmată cu 

Maestrul Bugeanu instituie, în acest sen: 
niveluri, care indică, într-o primă fază, ordinea 


fenomenologice de învăţare: 


Nivelul 1 


= Instituirea de sens a actului; 


ştiinţific al dirijatului, 


stricteţe, 
5, aşa-numitele 
etajelor 


A Formă 


(funcția) Conştiința implicată, generativá | B Melos 
de sens C Memorie - 
conducere Prima etapă semiotică: semn şi | Tempo ipotetic- 
referent semnificant experimental 
Nivelul II = Dezváluirea explicativă Structurile 
(funcția) hermeneutică hegemonice: 
Constiinta pluralá orientatá A. Parcursiunea 
coordonare, intentional hermeneutic B. Tempoul 
conexiune si A doua etapă semioticá: noncircumstantial 
consens semnificant>semnificat C. Circumstantele: 
- Corporeizarea comunicativá 1. Intrári 
y noesică 2. Nuante 
3. Articulatii şi 
< frazare 
Niveleul II = Revelarea euristic-simbolică Descoperirea 
(functia) Constiinta simbolică şi omului: 
semnificativă A. Atitudini 
emanare A treia etapă semiotică: actul simbolice 
á semnificativá semnificat gi constituent B. Valori estetice 
- Corporeizarea efectuantá de C. Valori 
semnificatie noemicá transcendente 
6. Dirijorul trebuie să apară în fața orchestrei (corului) complet 
pregătit datorită „muncii cu sine” efectuată la masa de lucru. 
Aparatul orchestral sau coral va servi drept verificare a 
întregii munci efectuate în prealabil. l 
A Pregătirea se va face în primul rând la nivel operatoria 
( (teoretic, construcție gestico-empatică, pic MR 
L argumentatie pedagogicá), apol, intr-o a doua etapă, la 
t de semnificație al actului de trăire intentional. 


7. Esenţa actului dirijoral este memoria, 
dar nu în accepţia obişnuită, ca memorizare a faptelor, 
ci, ca o anamneză (reamintire) a actului. 


Să mă explic. Deoarece muzica este cea mai temporală 
dintre arte, în ipostazierea ei actantă, se semnifică prin ceea ce 
denumim devenire. După cum ştim deja, devenirea în muzică 
este dasein-ică - a fi aici şi acum - în scopul de a revela adevărul 
a ceea ce a fost şi a ceea ce ar putea deveni. Ori, acest timp 
existențial dinspre trecut spre prezent şi înspre un posibil 
(incert) viitor, nu se poate substitui actului şi calității lui 
cinestezice decât prin descoperirea rationamentului logic a 
curgerii ireversive, deci a memoriei anamnetice, prin implicarea 
semnificantă a conştiinţei. 

Prin urmare, distingem trei tipuri de memorie pe care le 
folosim în dirijat, legate între ele şi determinate de anamneză. 

1. Memoria obişnuită, asociativă, a dezideratelor 
subiective (semnificativă) 

2. Memoria actului (anamnetică) 

3. Memoria mnemo-tehnică, ce intervine în procesul 
obiectivării! prin  spaţializarea datelor şi 
evenimentelor, ce trebuiesc însă în permanență 
refăcute şi redate mişcării. 


Elementele teoretice de bază ce alcătuiesc cele şapte 
principii („porunci”) ale studiului dirijatului, vor putea fi 
reluate in extenso în capitole special destinate înţelegerii 
conceptuale a problematicii studiului dirijatului propuse de 
Constantin Bugeanu. 


XXX 


Obiectivarea precupune, din punct de vedere filosofic, trei etape ale 


demersului actant: recunoaşterea, identificarea şi însuşirea 
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| 
| 


a 
Ce 


Că 


O posibilă strategie 
- Prezentare selectivă - 


... 


De la bun început, ar trebui să remarc că un discurs 
academic cu intenţii exhaustive asupra complexității şi 
fragilității conceptual-teoretice, dar mai ales semantice, a 
subiectului legat de practica dirijatului în accepțiunea sa de 
manifestare autentică şi modernă, nu poate să pună în valoare 
decât un posibil punct de vedere, rezonant cu un anumit 
segment public de muzicieni şi cititori. 

De asemeni, trebuie să recunosc, pentru a putea pune 
„între paranteze” - parafrazând vulgar reductia de conştiinţă 
husserliană - fervoarea uneori emotional patetică care 
înveşmântează decursul obiectiv al expunerii. Totuşi, oricât am 
disimula, trebuie recunoscută dominația fundamentală a 
doctrinei adevărului ca singură motivaţie şi condiție catharsică a 
conştiinţei valorilor, implicit a frumosului muzical. 

Dirijorul propune un fapt care-l depăşeşte - adevărul 
profund al actului de punere în relaţie a ființei cu lumea. Este un 
misionar, nu apare în numele său personal, dar mijloceşte prin 
garanții divine tocmai această directionare duală a conştiinţei 
colective între eul ființei şi lumea exterioară. Motivația 
hermeneutică a actului este accea care coagulează aderarea 
colectivului social la un consens alteric, depăşind stările şi 
poziţiile subiective de grup. 

Este binecunoascutá de acum, aspirația, orientarea 
existenţială a omului către cunoaştere, ca singură modalitate de 
a accede spre o formă de adevăr. În sensul aceasta, dirijorul se 


transformă într-un luptător frenetic! pentru realizarea 
convingătoare a condiției de adevăr a muzicii. i 

Această „făgăduință” a actului muzical el o pre 
îndeplini numai prin abordarea jud antice de pathos, adică 
implicarea sa necondiționată şi totală în lupta pentru un „destin 
aletheic”?, N 2 ES 

Sergiu Celibidache aderá total la aceastá teză, a cărei 
sorginte fenomenologicá O gásim la Martin Heidegger. 
Esentialul în artă, implicit în muzică, nu este contemplarea 
estetică, ci „punerea de sine întru adevăr”. o 

Atragem atenția că această „iluminare metafizică” se 
referă la unicul şi singurul adevăr care patentează esența actului 
revelator muzical. 

Cei de mai sus nu recunosc mai multe feluri de adevăr în 
muzică, ci doar mai multe trasee, variante pentru accederea 
intuitiv - intentionalá la semnificația lui. 

Prin urmare, „punerea de sine întru adevăr” constituie 
axa întregului decurs fenomenologic al actului, ce străbate și 
intersectează toate nivelurile, straturile, regiunile şi funcțiile lor 
adiacente. 

Dirijatul, ca orice fenomen artistic, este totodată şi un act 
contradictoriu. Contradictia se naşte din situarea, poziționarea 
dirijorului între componenta operatorie (practică, analitică) si 
cea de semnifictie a actului. 

Chiar şi gestul, corporeitatea, se înscrie în această 
departajare duală. Pe de o parte, aspectul operativ al său şi pe 
de alta, transparența lui față de ființa umană, prin calități 
spirituale, psihice şi de sensibilitate artistică. 


PI E ei 
1 Expresia este luată din interviul Perspective creatoare ale actului « 
Convorbiri cu Constantin Bugeanu realizat de Dan Sc 
Revista Muzica nr, 8 şi 9 din 1987 

2 „Aletheia; adevăr, Francis E. Peter, 
București, 1993, 


urtulescu si publicat în 


Termenii filosofiei greceşti, Humanitas 
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Se naşte astfel, datorită lui Constantin Bugeanu, o teorie 
şi o practică inchegatá a dirijatului, în care gestul însoţeşte cele 
trei niveluri prezentate anterior: este emitent, emergent, şi 
efectuant. Corpul, ca instrument dirijoral, apare astfel într-o 
dublă ipostază, prima, de „obiect în lume” şi cea de-a doua, de 
„trăitor” imediat al conştiinţei (le vécu immédiat de la 
conscience), dacă ne luăm după remarcile lui Jean-Paul Sartre 
referitoare la emotivitatea corpului!. 


Nivelul 1 (Experienţa de act) 
A. Constituentul emitent al actului. 
a. Energetica tactală 
B. Constituenta formativă 
a. Forma 
b. Melos - Temo ipotetic (experimental) 
c. Gradele impulsionale (Proportiile energetice) 
- ritmice 
- metrice 
- susținere tempică 


Atunci când preda studentiilor domniei sale despre o 
anumită problemă a teoriei dirijatului, maestrul Bugeanu 
sublinia că accesul la înțelegerea legitátii unei teorii sau al unui 
concept, se face după o anumită strategie. În acest sens, îi facea o 
deosebită plăcere să-l dea de exemplu pe Napoleon Bonaparte, 
pe care l-a considerat, în raport cu vremea sa, un excepțional 
strateg, memorabilele sale victorii datorându-se, în bună 
măsură, concepției moderne asupra războiului. Înainte de orice 
bătălie el îşi concepea riguros planul de luptă şi posibilele lui 
variante cu ajutorul unor hărţi supradimensionate şi a diferitelor 
figurine ale concentrărilor de trupe şi armament. 

Cam acelaşi lucru trebuie să ,execute” şi dirijorul la 
masa lui de lucru, înainte de a apare în fața orchestrei, pentru a 
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1J, P, Sartre, Psihologia emotiei, Editura I.R.1., Bucureşti 1 


se putea erija în conducător, Unui dirijor i se poate trece cu 
vederea orice, mai puţin probitatea profesională, adică 
temeinicia ştiinţei împletită cu talentul vocational, 

Demersul fenomenologic din dirijat, maestrul îl 
aseamănă cu excaladarea unui munte înalt. Cînd îl priveşti de 
jos, de la nivelul staturii umane, impresionándu-te de semetia 
piscurilor sale, de prăpăstiile adânci, de pieptişul şi pereții săi 
abrupți, ti se pare impracticabil, iar renunţarea la gândul 
ascensiunii pare a fi cea mai bună opțiune. 

Umanitatea, pentru a face un pas cât de mic înainte, a 
trebuit sá se străduiască, să se autodepágeascá. 

Aşa ar putea începe prima lecție despre dirijat si 
fenomenologie, prin stráduinta celor ce vor să ajungă pe culmile 
artei de a se autodepăşi, pentru a înțelege că aproape 
întotdeauna prima impresie legată de simţurile şi gândirea 
noastră, racordate formal la obiect şi rațiune imediată, nu duc la 
adevăr şi împlinire, de unde şi postulatul unei cunoscute 
asertiuni husserliene, care datorită traducerii forțate ar suna cam 
aşa: „ceea ce pare de la sine înțeles, devine de neînțeles” sau mai 
pe scurt: “nimic nu e ce pare a fi”. 

Plecând de la aceste premise, demersul figurat al 
escaladării muntelui aspiratiei dirijorale se va face cu răbdare, în 
etape de efort bine calculate (niveluri şi straturi), legate prin 
trasee-poteci în serpentină, al căror sens, directionare vizează 
împlinirea aspiratiei (act intentional) inițiale, aceea de a cuceri 
piscul cel mai înalt al muntelui (semnificaţia cu finalitate a 
actului). 

Constantin Bugeanu foloseşte în acest sens o matrice 


schematică a traseului fenomenologic din actului dirijoral, care 
se prezintă astfel: 


2 Strat 


TTET 


| Nivel l- 
E 


Snsesuscosssananennoo 


Nivel 3 $ 


Această “stantá” a itinerarului actului dirijoral în 
interiorul Constiintei Fenomenale se poate aplica a priori oricărei 
problematici operational-conceptuale sau (si) transparentelor 
acestora în planul filosofic. 

Pentru a exemplifica expozeul de mai sus voi prezenta în 
continuare prima schemă sinoptică a instituirii fenomenologice 


datorată constituentului actului dirijoral. 
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Începutul demersului actant se face pe Nivelul 1, acolo 
unde întâlnim Constiinta structurant formativă. Aici dirijorul, 
într-o primă etapă, h palier, va decide asupra ,menzurii” 
dirijorale (schema de tact) reclamate de partitură, va elabora şi 
memoriza Forma arhitectonică pusă în evidență de criteriile 
logicii dialectice ale trăirii mişcării, va stabili Tempoul ipotetic şi 
va concepe Melosul dirijoral, ca reflectare a idealitátii unei 
esențe (imagine, eidos) circumscrise curgerii actului muzical. 

Apoi, într-o a doua etapă - Il (aparținând tot Nivelului 

i 1), va converti discursivitatea structurilor formative în 
Parcursiune. Aici el (dirijorul) va cunoaşte Structurile 
hegemonice (guvernante) ale actului dirijoral: 
A. Lumea sensibilă prin idei ale parcursiunii: 

- Tematica şi paradigma ei 
B. Tempoul şi învățarea lui non-circumstantialá (de 


studiu) 

C. Circumstantele (obiectivări ale demersului): 
1. Intrári 
2. Nuante 


3. Articulatii 
4. Tempo si agogica frazalá 


In fine, al treilea palier - Is, este construit din Structurile 
convertibile. Astfel, ,Formativitátile spațiale“ (armonie, 
polifonie, relații şi modele orchestratorii) denumite Structuri 
sincronice şi înzestrate cu certe potente prolongative!, datorită 
ireversibilitátii cineticului actului muzical se vor converti în 


reale configurații structurant parcursive. 


w 


1 Prolongatie. Termenul a fost introdus în muzică de Heinrich Schenker, 
Z à S- 
pentru a sugera modul în care se percep structurile plurale armonico- 
polifonice în conştiinţă, ce pot dăinui astfel, până când va apărea ceva cu totul 
Lă 


nou, 


I Structurile plurale convertibile: 

(simultaneitate q parcursiune) 

(Formativitátiile spaţiale) 

1. Structurile sincronice: - armonie 
- polifonie 
- orchestrație 

2, Structurile prolongative 

Odată ajuns la sfârşitul Nivelului 1, dirijorul este apt de a 
părăsi solitudinea „muncii cu sine” pentru a se putea prezenta 
în fața orchestrei. Atragem atenția însă, că pregătirea sa până la 
acest moment a fost realizată numai sub aspect formativ 
operațional, el nefiind încă apt de contactul social, conex si 
hermeneutic cu membrii colectivului (Nivelul 2), fără a mai 
discuta de abordarea celui de-al „treilea”, unde se fáureste 
semnificația Dasein-ică a actului, printr-o motivare revelatorie a 
Adevărului. 

Aşadar, aspectul teoretic, pragmatic al dirijorului se 
studiază pe acest prim nivel, urmând ca cel ideatic si de 
semnificație să se aprofundeze pe urmatoarele două paliere. 

Foarte valoros în această primă strategie a studiului cu 
valoare de „operativitate”, este faptul că aspectul şi atitudinea 
cu caracter static, ce se degajă din problematica ştiinţifică a 
teoriei, are în mod paradoxal o orientare dinamic-semantică 
într-o posibilă reflexie conştientă fenomenală. 

Să luăm în acest sens, pe scurt, cel mai banal exemplu 
legat de definirea rolului şi funcției tactului dirijoral. 

Aproape toți consideră tactul (măsura) ca pe un 
accesoriu (indispensabil), prin intermediul căreia se asigură 
principala funcţie, cea metrică a dirijatului. 

Unii (puţini) îi recunosc şi valenţele energetice, ceea ce 
oricum, constituie un mare pas înainte în a delimita pe dirijorul 
„bătător de măsură” de cel implicat într-un posibil act. 

Dar foarte puţini reuşesc să transceandă înţelesul faptic 
al acestui fenomen, denumit impropriu „tactare”. Este meritul 
lui Ernest Ansermet de a semnala (în scris), pentru prima dată 
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că funcția metrică devine secundară „marelui ritm” pe care îl 
gesticulează dirijorul-conducător, prin sugerarea unui „palpit 
existențial” (el foloseşte termenul de ,cadentare”) care infrátegte 
„eul conştient” cu actul, într-o mişcare de semnificatie. Sunt 
convins că şi Wilhelm Furtwángler, spre exemplu, era conştient 
de acest lucru, dar l-a spus într-un mod generalizat şi intuitiv: 
„A dirija înseamnă să reverşi energii sufleteşti asupra unui organism 
instrumental”, 

Din păcate, noi, românii, îl cunoştem foarte puţin pe 
acest mare dirijor, poate cel mai mare, care în spatele unei gestici 
aparent dezordonate ascundea în întregul său corp şi spirit o 
forță, o voință extraordinară, emanatie a celui mai autentic 
pathos. A fost cel care l-a îndemnat pe tânărul Sergiu 
Celibidache, înainte ca acesta să ajungă dirijorul Filarmonicii 
din Berlin (1945 - 1952), să pătrundă tainele budismului şi al 
doctrinei Zen, prin intermediul maestrului Martin Steinke. 

Dar să revenim la problemele teoretice ale tehnicii 
dirijorale, sau ale gesticulatiei cum foarte bine o numea 
profesorul Petre Crăciun, pe care le voi dezvolta într-un nou 
capitol intitulat “Energetica tactalá”. 


Energetica tactalá 


Pentru a surprinde esența fapticá şi de semnificație a 
tactului sau menzurii dirijorale, nu cred că alegerea pistei 
semantice a gestului şi a limbajului său, ca element cheie în 
expresia sugestivă a corpului, ar putea deschide o perspectivă 
convenabilă în elucidarea problemei. Deopotrivá, am rătăci 
periferic într-un formalism static şi sterp, specific complicatelor 
teorii ale limbajului şi implicit ale comunicării, despre a căror 
antinomie se face vorbire din ce în ce mai des. 


1 Wilhelm Furtwängler. Pagini de jurnal, Ed. Muzicală, Bucureşti 1987, 


Defectiunea, dacá o putem numi aga, pleacá de la faptul 
că oricât am încerca sá disociem conceptul de limbaj de 
notiunea de limbă vorbită şi să-l adaptăm formelor superioare 
ale existenței cunoaşterii, în special prin intermediul artei, ne 
vom bloca permanent de incapacitatea lui ideatică şi de 
transcendere. Opera de artă, ca process al creației umane prin 
intermedierea celei divine, are simetrii şi similitudini cu însăşi 
substanța biologică a lumii, care se revelează prin ceea ce 
numim atitudini şi simboluri existențiale. Oare este nevoie de 
un limbaj anume pentru a surprinde inefabiul acestei revelatii?... 
De altfel, aş propune, în mod conciliant, un prim pas în a 
îndrepta lucrurile: desființarea sintagmei limbaj gestual si 
tratarea gestului în sine, aşa cum a făcut-o lumea, din antichitate 
şi până de curând. 

Ipocritul îşi stăpâneşte mai bine limbajul decât 
comportamentul; se trădează prin gesturi şi acte. Cuvintele sunt 
înşelătoare, actele îți deschid ochii. Sub aspectul său voluntar şi 
intentional, limbajul este mai înşelător decât gestul involuntar si 
aflăm mai multe iscodind fizionomia interlocutorului decăt 
ascultând ce spune. Omul civilizat îşi stăpâneşte mai bine 
cuvintele decât acțiunile. Descartes a ţinut sá ne recomande sá 
fim atenți mai degrabă la acţiunile celorlalți decât la declarații, 
în general să evităm solicitarea lor şi mai ales interogarea. 
„Intrebarea dictează răspunsul” ne spune el. 

În pofida a ceea ce gândim în general, gestul poate spune 
mai mult decât cuvântul şi trecerea de la gest la cuvînt 
semnalează o sărăcie posibilă a exprimării. Cu cât putem şi 
dorim să exprimăm mai mult, cu atât mai reduse sunt şansele 
unei exprimări (verbale) adecvate. 

Aceste lucruri au fost intuite perfect de civilizațiile 
extrem orientale, care au un cu totul alt sistem de reprezentare 
național conceptual. Cuvântul vorbit este secundar trăirii 
simbolice prin bogăţia imaginii şi a „imaginaţiei“ sale. Cel mai 
elocvent exemplu în acest sens este Teatrul japonez „kabuki 
unde, într-una din variantele lui, actorii nu scot un cuvânt, fiind 
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machiati exagerat, fie pentru a caracteriza psihologic mai bine 
un personaj, fie pentru a-i permite să dezvolte o gamă foarte 
variată de sentimente şi trăiri. Mimica individuală şi generală a 
personajului este sugerată cu atâta măiestrie, încât se poate 
deduce cu uşurinţă subiectul acțiunii. Apelarea la gest este 
extrem de redusă şi foarte simplă. Nu acelaşi lucru se întâmplă 
în Commedia de'll arte din Evul Mediu european, unde suportul 
acțiunii era dat de ,larma” mişcării pantomimice (gest corporal 
sugerativ si mimicá). Dar, oricát am elogia gestul pentru 
transparența lui la sensibilitatea umană, dincolo de valenţele 
sale teoretic-semantice, el nu devine vibrant la contactul cu 
ființa lumii şi esenţa ideii, adică la argumentul ontologic. Poate 
din acest motiv, Constantin Bugeanu evită termenul, 
substituindu-l cu cel de corporeizare, identificând corpul, şi 
întregul lui, în sens renascentist (vezi Leonardo da Vinci), cu 
perfecțiunea dimensiunilor sale circumscrise sistemului solar. 

Pentru a argumenta această idee, tot el încearcă o 
depăşire a punctelor de vedere ale lui Moritz Geiger (1880 - 
1938) întemeietorul esteticii fenomenologice, membru al cercului 
fenomenologic de la München, care inspirat de distincția pe care 
o face Lessing (Gotthold Ephraim, 1729 - 1781) între artele 
timpului şi cele ale spaţiului, defineşte conținutul diacronic al 
muzicii drept o manifestare strict temporală. Muzica însă, 
datorită sensului dat de actul de trăire, ar trebui definită 
dinamic, cu mai multă suplete conceptuală, ca o artă cinetică a 
mişcării a cărei susținere şi potentare este dată de „elanul vital 
energetic”. 

Actului muzical trăit i se infátisazá o intuiţie a mişcării 
sonore într-un flux prezentificat noetic, care îşi are eidos-ul, 
înfăţişarea de esenţă cinestezică, după o expresie inspirată a lui 
Camil Petrescu, în gestica întruchipativă a dirijorului . 

Se naşte astfel o nouă teorie a corporeizării actului 
dirijoral, al cărui suport dinamic îl „constituie mişcarea şi 
componentele ei cinetice. În dirijat, această corporeizare are 
drept element central, evident tactul, reprezentant spațial al 
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unei configurații, care se substituie ireversiunii actului, deci 
| A . . Y 

| curgerii timpului, pentru ca din reductia acestor douá elemnte 
constituente să se nască o a treia: energia, impropriu denumită 
viteză a mişcării. 


] Dimensiune fizicá 1] Dimensiune onticá 
Spatiu = energia, (viteza) mișcării Tact configurat = devenirea 
Timp (cineticul) Timp-objectivat ireversivă a 
(Tempoul) actului 


II Dimensiune fenomenologică 


Subiect semnificant 
Corporeizare întruchipativă 
Noesa Eat împlinirea noetică a adevărului 


Noemă 
Obiect semnificat 
Conexiunea hermeneutică 


După cum am arătat în capitolul rezervat semnificării 
psiho-energetice a formelor muzicale din cartea „Orizontul 
ideatic al formelor muzicale”, teoria psihanalitică a lui 
Sigumund Freud a pus într-o situație favorabilă cercetarea 
muziciologică, pentru a putea elucida semnificația tensională a 
muzicii prin intermediul fluidului energetic întreținut de 
subconștient. 

Unul dintre primii muzicieni care a speculat ideile lui 
Freud a fost, cum bine ştim, Ernst Kurth. El spune că unica forță 
capabilă să pună în act tensiunea fluxului curgerii muzicii este 
energia cinetică, ca formă structurantă a esentei dinamice de 
manifestare existențială dată de puterea voinței. 4 

= Deoarece considerăm tactul ca pe un constituent de tip 
emitent, emergent (radiant) şi efectuant al gestului, el poate 
întruchipa în mod ideal valenţele energetice ale fluxului 
mişcării, Fluxul este constituit din coagulatii cinetice, creşteri şi 
descreşteri energetice, sau inspir şi expir, ceea ce ne face să le 
percepem ca pulsatii prin transparența lor la vibrația fiinţei 
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umane, Ansermet a sesizat acelaşi lucru atunci când explică 
naşterea marelui ritm din tempoul muzical ca pe un lanţ de 
cadentári existenţiale înfrățite cu pulsul cardiac diastolic şi 
sistolic uman (binar sau ternar). Astfel, pentru a da coerenţă, 
continuitate acestor fluxuri pulsatile şi a le înzestra cu 
semnificaţii, tactul îşi depăşeşte atributele formative ale 
proporțiilor metrice şi ritmice, imbogátindu-se cu virtuți noi: 
devine element coagulant cinetic şi transprent existențial. 

Pe de altă parte, această măsurare configurată a ritmului 
muzicii îşi datorează valenţele moderne structurant formative si 
de semnificaţie, unui proces evolutiv îndelungat. Acesta 
acompaniază, influențează totodată istoria muzicii de la origini, 
prin şamanul preistoric, choregul antic, apoi cheironomul 
ecleziast medieval şi renascentist, kapelmeistrul, concert 
maestrul clasic şi până la dirijorul romantic cu ale sale aspirații 
spre modernitatea secolului al XX-lea. 

Mărturisit sau nu, gestul dirijoral s-a cizelat pas cu pas, 
atât sub aspect metric funcțional, cât şi expresiv, semnificant. A-i 
minimaliza postura autocratică este echivalent cu a nega însăşi 
cinetismul muzicii. 

Prin urmare, s-ar cuveni totuşi, să ne asumăm încercarea 
de a defini tactul dirijoral, de la înălțimea gnoseologică a 
mileniului al III-lea, ca pe o configurație coagulant energetică, 
spatio-temporalá, prin care dirijorul corporeizează operational şi 
întruchipativ semnificaţia de adevăr a actului cinetic muzical. 


Pentru că problema configurării Gestalt şi a 
energetismului cinetic s-a mai dezvoltat într-o altă lucrare, voi 
explica în continuare calitățile spatio-temporale ale tactului 
într-un mod foarte simplu. Problema independenţei sau, mai 
corect, a relativei independente a bratelor, a ridicat întrebarea 
logică, anume ce trebuie să facă mâna dreaptă şi ce anume mâna 
stângă. Foarte simplu: mâna dreaptă temporalizează, adică 
conduce autocratic şi lucid diacronia tensională a tempoului şi 
mâna stângă spatializeazá empatic structurile circumstante: 
intrări, avertizări, invitaţii, solicitări, încheieri, revocări, incitări 
dinamice, corecții, frazári, articulaţii şi mai presus de toate 
aceastea, ,fecling”-ul muzicalităţii corporale a cărui condensare 
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flá în poignet si vârfurile degetelor. Remarca din urmă îi 
apart ui Sergiu Celibidache şi se completează dialectic cu 


peak p estiei din adâncul privirii. 
iii iri marele dirijor nu credea cu tot dinadinsul în 
independența căutată şi studiată a bra ee, ci pere e F 
se poate obține în mod paradoxal tocmai din p Fa a 
formá de exprimare concertatá ale impulsuri or voinței mereu 
motivate de speranța conştiinţei, precum şi de Spirașia spre 
libertate a corpului. Tot domnia sa a avut câteva remarci 
interesante legate de energetismul tactului şi al bătăilor 
irij componente. 
DA T gas sens, considera braţele (conform filosofiei 
hinduse), puternic legate şi atrase de pământ = tot aşa cum 
limba se lega de apă şi inima de foc - prin intermediul energiei 
telurice a forței de gravitație, ce guvernează întreaga logică de 
existență a planetei. Pentru a simți, a constientiza aceast fapt, 
corpul dirijorului, în stare emitentă, trebuie să părăsească 
„pozițiile de echilibru”, tocmai pentru a mijlocii între energia 
gravitației şi disponibilitatea bio-mecanică a gesticii, realizarea 
întruchipativă a semnificației. Palmele şi vârfurile degetelor, cele 
mai puternic înzestrate cu simț tactil vor fi orientate 
preponderent spre pământ, ceea ce ar permite receptarea şi 
dozarea optimă a acestei forte. Căderea de braț premergătoare 
timpului întâi, timp greu al oricărui tact, este cea mai puternic 
energetică, deoarece căzând perpendicular pe suprafaţa 
Pământului suferă decisiv influența gravitaţiei. Prin 
compensație, bătaia ultimului timp, datorită directionárii 
ascendente are cea mai micá incárcáturá energeticá. Dar pentru 
a simți şi constientiza această atracție gravitațională, bratele 
trebuie sa fie degrevate de intenția mecanică (musculară), să fie 
libere pentru a: avea transparență la eul fiinţei (al dirijorului) şi 
la lumea actului. Unii dascăli de dirijat (câți au mai rămas din 
această specie profesională) folosesc pentru a da funcționalitate 
acestui Principiu, termenul de nYelaxare”, împrumutat din 
tehnicile si posturile yoga, 
Privitá din acest unghi, 


tă relaxarea devine, paradoxal 
dintr-un pricipiu aparent bio-din 


amic un mod filosofic de viată 
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Prin relaxarea corpului fizic cu ajutorul meditatici se 
detaşarea psihicului, a conştiinţei, mai precis, 
tulburentă şi agresiv cotidiană, gene 


urmărea şi 
de lumea 
| retoare de incubaţii de tip 
reflexiv, gânduri nocive ale entității ființei umane. Cu alte 
cuvinte, pentru a încărca pestul şi spiritul cu disponibiláti 
semnificante, trebuie să ne eliberăm de faptivitatea gregará a 
existenței noastre prin abandonare, ca formă a relaxării de ființă. 
Astfel, filosofia, misticismul şi tehnicilie de meditaţie din orient 
au pătruns pe poarta din faţă a artei dirijorale moderne din 
Europa şi America încă din perioada interbelică. Cei mai mari 
dirijori au cochetat într-un fel sau altul cu aceaste modalități 
spirituale de cunoaştere şi exprimare. 

Dar să revenim la Sergiu Celibidache, cel mai „asiatic” 
dintre dirijorii occidentali (se pare că a aparţinut unui ordin 
monahal budist, afirmaţie neconfirmată însă), pentru a studia în 
continuare punctul său de vedere aplicat la energetismul 
gestului şi tactului dirijoral. Cunoscutul maestru recomandă ca 
toate punctele de inflexiune ale bătăilor dirijorale să fie situate pe 
acelşi plan transversal. Punct de inflexiune este denumit locul 
unde conturul unei traiectorii îşi schimbă direcția într-un alt 
plan. Pentru alți dascăli, această terminologie s-ar putea 
substitui prin termenul puncte de cădere. Această aliniere a 
bătăilor conferă o anumită stabilitate, cursivitate şi o stare 
concentrată de calm, ce poate dezvolta în orice moment, prin 
ridicarea sau coborârea planului, diverse tipuri de incitare 
dinamică. 

lată schema unui tact de patru, respectiv opt timpi, cu 
punctele de inflexiune situate în acelşi plan: 


Fig 2 Fig 1 


Plan transversal — a pată - -a 


În contrast prezentăm schema aceluiaşi tact de patru 
timpi, cu punctele de inflexiune tangente pe planuri diferite 
conform punctului de vedere susținut de maestrul Bugeanu. 


Fig 3 


Plan transversal 


La aceastá din urmá schemá se pot observa mult mai 
usor diferentierile energetice ale bátáilor, atát pentru timpii 
principali, cât şi pentru cei secundari. 

Dar (pentru că există întotdeauna un dar), 
disponibilitatea pentru spectrul dinamicii şi pentru spatializarea 
timbrală a intrărilor din interiorul tactului este limitată, 
deoarece nu se mai pot transla ascendent sau descendent 
punctele de inflexiune decât într-o mică măsură. De aceea, 
Sergiu Celibidache, sesizând acest neajuns recomandă imperios 
utilizarea tactului de la figurile 1 şi 2 pentru uşurinţa logică cu 
care se poate modifica ascendent sau descendent planul 
transversal de tactare al oricărei bătăi, influențând prin aceasta 
atât schimbarea dinamicii fixe şi variabile cât şi frazarea 
generală. 

Pentru a prezenta aceeaşi disponibilitate a tactului 
pentru variațiile dinamice, Constantin Bugeanu sugerează 
construcția unui portativ dinamic imaginar pe care se poate 


amprenta orice configurare metrică în diverse ipostaze de 
mărime a perimetrului de tactare. 
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Deoarece cunoaştem faptul că tactul este reactiv 
energetic şi tensional, atât în planul transfersal, frontal (planul 
tensiunii emergente), cât şi în cel sagital! (planul tensiunii 
ireversiv dasein-ice), portativul dinamic ar trebui imaginat 
tridimensional, Astfel, pentru nuanțele şi tensiunile mici, în 
afară de un perimetru redus, tactul se va figura într-o poziție 
apropiată de corp în plan frontal şi închisă din punct de vedere 
a celui sagital, pentru nuanțele şi tensiunile medii în planuri 
intermediare, iar pentru cele puternice, cu incitare sugestivă 
mare, într-o postură înaltă, depărtată și deschisă. 


Principiile psiho-tehnice ale tactelor 


Dezbaterea subiectului legat de virtuțile energetice ale 
tactului transpuse în sfera dinamicii muzicale, ar trebui 
completat şi cu poziția persoanei eului psihic, ca subiect creator 
de tensiune în circumstanțe bine conturate din punct de vedere 
afectiv-emotional. Elementul cheie la această problemă este 
voința, ca formă viabilă de prezentificare cinetică a forței de 
incitare prin conexarea însuşirilor principale psiho-tehnice ale 
conştiinţei cu calitátiile cinetice ale tactului. 

Ele sunt în număr de patru şi se clasifică în mod 
stratificat urmând cu oarecare elascitate un model 
fenomenologic al lui Roman Ingarden, după cum urmează: 

. Principiul libertății sau al relaxării; 
2. Principiul volitiv sau al incitării; 

3. Principiul de transparență sau al simpatiei; 

4. Principiul degrevării sau al desprinderii 

empatice. 

a Despre primul principiu s-a mai făcut referire la 
inceputul capitolului, dar aş dori să subliniez implicarea lui într- 
un aspect esențial al corporeizări constituente tactale, anume 


————— 


Termenul de plan sagital a fost introdus în teoria limbajului gestual dirijoral 
de profesorul Petre Crăciun prin preluare din anatomia structurilor 
biomecanice a mişcărilor corpului uman. Etimologia termenului se află în 
latinescul sagíllarius - săpetătorul, care delimita, prin săgetarea țintei 
suprafața acesteia în două planuri hemisferice situate de o parte şi de alta axei 
n acest sens, planul sagital poate avea deschidere mare sau mică poate fi 
deschis şi închis, 


— 


unificarea tuturor elementelor divergente mişcării sub tutela 
coagulantă a configurației metrice, într-o unitate de sens a 
actului. Dezideratul acestei unificări se poate împlini prin 
eliberarea tactului de perturbări bio-mecanice de natură 
emotional-afectivá prin linişte, calm, claritate şi echilibru, 
într-un chip „neutral”, pentru a se putea încărca cu ceea ce este 
esențial în corporeizare, anume starea de emergentá si 
semnificare. Din punct de vedere intitutiv, acest lucru se poate 
realiza prin coabitarea cineticá a gestului cu forta de gravitatie. 
Fiecare bătaie dirijoralá, indiferent cărui tip îi aparține şi ce sens 
vectorial figurează, are cădere, fie perpendiculară pe suprafața 
pământului, fie oblică, ca în cazul timpilor laterali. De asemenea, 
în mod paradoxal, acest deziderat al libertăţii bio-mecanice al 
căderilor de braţ, are în el o anumită intuiție, preventie sau dacă 
doriți, premonitie a mişcării însăşi cât şi al cineticului energetic 
din actul muzical. Prin această anticipare intuitivă şi de ce nu, 
chiar inductivá şi deductivá, tactul dirijoral se deosebeşte 
fundamental de fratele său vitreg de la teoria muzicii, 
înveşmântat figurativ schematic, care serveşte doar ca suport 
metric în teoretizarea fenomenelor muzicale şi în execuția 


solfegiului: | A AS 


Al doilea principiu, poate cel mai important, este legat 
de poziționarea onticá a eul-ui subiectului creator, dirijorul în 
cazul de fatá. Aceastá atitudine este animatá de puterea vointei 
celui ce o instituie, printr-o scânteiere psiho-motoricá ce poartă 
numele, aproape impropriu, de impuls. Denumirea îi revine din 
deducerea noțiunii de puls şi respectiv pulsatie, care se 
constituie în principala forță energetică ce animă universul în 
unități cinetice cu sens, pe care le denumim la fel de impropriu, 
acte. Dar aceste mişcări ritmice care vin din condensarea 
raportului dintre spațiu şi timp, au flux şi reflux, dilatare şi 
comprimare, speră şi se deceptioneazá, se nasc şi dispar, ca apoi 
să revină într-un alt ciclu al unui alt sistem. Se pare, însă, că este 
ceva aici ce aparent ne scapă nouă celor de azi, nu şi 
formidabililor antici care au sesizat esenta, sámburele, 
„germene al lucrurilor” (semina rerum), care scapă de sub 
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imperiul fatalității inexorabile mişcarea regeneratoare a 
universului. 

În vechime, unii au denumit această formă de energie, 
atom, substanță (ousia), unul (hen) nous - paradigmatic şi 
ocârmuitor al cosmosului, chinezii au identificat-o cu Ki, formă 
esentializatá a energiei universale; alți au denumit-o monadă, 
după cum am mai arătat deja. Important este însă principiul. 
Rezultă din această scurtă acomodare notionalá că pulsul, la 
rândul său, se segmentează într-o altă formă primară purtătoare 
de energie care îi conferă particularități şi vitalitate, denumită 
după cum ştim, impuls. Aşadar, impulsul este o formă 
atomizată a pulsului. 

Durata şi intensitatea impulsului se realizează gestic prin 
intermediul proporțiilor energetice, care la rândul lor 
relationeazá cu structurile muzicale prin forma „gradelor 
impulsionale”. 

Proportiile energetice sunt: metrice, ritmice şi de 
susținere tempică (diacronic-tensionale). 

Cele metrice vizează diferența şi raporturile de 
,greutate”! (masă de energie) dintre sistemele metrice, metro- 
ritmice, dintre tactele, bătăile, timpii şi părțile lor de timp. 
Originea acestor inegalităţi temporale, precum şi raporturile 
ritmico-metrice ce se pot stabili între sistemele de mai sus, au 
fost sesizate încă din Antichitate de Aristoxene din Tarent 
(hronos protos sau timpul prim), dar mai cu seamă de Aristide 
Quintilian, care realizează o interesantă şi actuală ierarhizare a 
ritmurilor poetice greco-latine bazate pe raporturile dintre 
silabele lungi (longa) şi scurte (brevis) convertite în timpi primi. 
Deasemeni, el descoperă şi trei genuri proporţionale rezultate 
din ritmurile bi şi trisilabice: 


Proportio aequa: 1/1 (dactil Ji AA, anapest A, spondeu di, pine XA 


Proporțio dupla: 1/2 (troheu d 2, iamb à} d) 


Li 


Proportio hemiolia: 3/2 (creticul JNJ „bahicul Adi, antibahicul d HD 


A HE TT A 
1 Termenul de „tact greu” (schwer takt) este consacrat în manualele de dirijat 
aparținând şcolii germane. 


Revenind în actualitate, am sugera clasificarea 
proporțiilor metrice după cum urmează: 


pare (egale): raporturi metrice cu o singură 
unitate de timp sau, bătaie 


IILAN ete. 
Proportiile metrice | Rafionale 
1/1, 1/2, 1/3, 


dispare (inegale): raporturi metrice cu două 
sau mai multe unități de timp sau bătaie 


JD, D; EAD ANS, LIA LED etc. 


Iraționale - dispare: toate sistemele ritmice 


(hemiolice) asimetrice şi tactele aksak. 
2/3, 3/4 
a) Tactele aksak unibazale 
57.8 243, 2+3+2, 3+2+2+3 
8 8 8 8 


b) Tactele aksak pluribazale: 


1. sistem ritmic aksak 
simplu (rap. 2/3) 


| 


1/4 3/8 


2. sistem ritmic aksak 
dublu (rap 3/4) 
: A 


1/8 3/16 


3. sistem ritmic aksak 
complex (rap 2/3 + 3/4) 


ANN 


1/4 3/8 1/8 3/16 
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Proportiile metrice iraționale, înregimentate în sisteme 
ritmice asimetrice şi tacte aksak, vor face obiectul unui capitol 
special dedicat tactelor moderne, ce va fi prezentat mai târziu. 

În ceea ce priveşte sugerarea duratelor şi ritmurilor 
muzicale prin intermediul energiei constituente tactului, voi 
prezenta în continuare relația matematică dintre durata 
impulsului unei bătăi dirijorale şi ritmul conţinut într-un timp 
muzical, concretizată teoretic sub denumirea de proporție 
ritmică. Precizez că această teorie seducător de reală şi practică 
îi aparține lui Sergiu Celibidache, cu mențiunea că, până la 
domnia sa, posibilitatea de a exprima ritmul prin gest era 
complet necunoscută. 


Proportie 1/1: impuls o unitate (de timp), relaxare o 
unitate; ritm binar (sau ritm binar, excepțional în ternar) 


TON 
manie Papp 
ANN 


> Y E 


cr e - 


Proportie 1/2: impuls o unitate, relaxare două unități 
ritm ternar (sau ritm ternar, excepțional în binar) 


TO III TT 
1100 A 
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Proportie 1/3: impuls o unitate, relaxare trei unități ritm 
binar (sau ritm binar, excepțional în ternar) 


> aam vw o w P 
Proportie 1/4: 'pppp 
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Proportie 1/5: 13311) , proportie 1/7, 1/8, etc. 
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Legile științei se bazează pe descoperirea adevărului 
privit în mod relativ şi relational. Poziționarea lui axiologicá este 
dată de raportul ființei umane cu lumea prezentificată a actelor, 
mai explicit, de raportarea formei particulare, finite, la 
totalitatea infinită, sau de parcurgerea traseului dintre particular 
şi general. Unul dintre aceste adevăruri relative este cel instituit 
de cele trei realități structural dialectice ale ritmului energetic 
muzical, reportate la tempoul-duratá (Chronos): propotie, metru 
si ritm propriu-zis. 

1. Legătura dintre tempo şi ritm dá naştere la proporție. 

2, Legătura dintre tempo şi metru naşte pulsul. 

3. În fine, legátura dintre proportie si puls circumscrise 

tempoului, generează “ritmul configurat” 


Ernest Ansermet sesizează 
energetice şi le 
fenomenologic: 

1. Cadentare (pulsatie 
cu proportia ritmicá 
2. Cadentare (pulsatie) 


aceleaşi trei realități 
gătura lor cu sensul de adevăr al tempoului 


primară) existenţială, echivalentă 


Ce melodică, echivalentă cu pulsul 
ritmic 


>: Tempoul fundamental, asimilat cu ritmul coagulării 
fluxului cinetic > 


Din păcate, în această lucrare nu pot dezvolta această 
interesantă teorie a dirijorului elvețian referitoare la diacronia 
tempoului în muzică, din lipsă de timp; poate voi reveni la 
capitolul destinat tempoului. 

Cele trei Realităţi structurale ale ritmului energetic 
muzical, s-ar vizualiza după următoarea schemă: 


Constantin Bugeanu 


d Principiul libertății, precum şi cel al voinței trebuie 
înțelese ca făcând parte din acelaşi tip de mişcare, integratoare, 
emergentá şi constituentá. Relaxarea şi impulsul, prin 
raporturile de energie pe care le ritmează, se constitue într-un 


` 


„ductus dialectic”, a cărui eficacitate operațională şi 
întruchipativă este reglată tocmai de individualitatea contrară a 
celor două. Se cunoaște deja regula după care cercul şi mişcarea 
circulară se regenerează ciclic prin intersectarea traiectoriei în 
acelaşi punct. Este unul din motivele pentru care se recomandă 
în studiul dirijatului tactarea cu linii curbe, cele mai sugestive 
din punct de vedere cinetic şi semnificant. Cât priveşte obiectia 
că articulațiile stacatto se pot efectua numai cu mişcări rectilinii 
(frânte), trebuie să se atragă atenția că şi în acest caz proporțiile 
ritmice ale impulsului rezolvă cu succes problema, lăsând 
tactele să se lege elegant, suplu, servind interesul inversiei, 
nepoticnindu-se în mişcări aride, statice şi confuze din punct de 
vedere al legitátiilor dinamice. 

Plecând de la această remarcă, maestrul Bugeanu, 
inspirându-se din teoria arhetipurilor structurii psihice a lui 
Carl Gustav Yung, sesizează în dirijat doar două tipuri de 
mişcări, evident curbilinii, a căror directionare este orientată de 
energia psihicului către două atitudini fundamentale: 
introversia şi extroversia. 


Câteva tipuri de mişcări: 


introverte E extroverte 


nO 


Întrucât ştim că toate mişcările gesticii dirijorale au 
cădere, inclusiv cele laterale, atunci, introversia gestică are 
putere energetică (sugestie empatică) slabă, deoarece se 
direcţionează către axa corpului, spre nucleul său emoțional 
interior, tainic, având un explicit caracter subiectiv. 
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În mod reciproc, extroversia gestului, are forță 
energetică puternică pentru că sensul mişcării se orientează 
înspre exteriorul corpului, semnificând dorința de expansiune a 
sufletului spre exterior, înspre lume şi are caracter obiectiv. 

Desigur, nu se poate absolutiza, dar în mare măsură 
gesturile cu forță mare retorică vor fi îndreptate spre „în afara” 
corpului, iar cele cu tensiune simpatetică mică spre interior. 
Pentru a putea înțelege mai bine fenomenul, voi veni cu 
precizarea că reflectarea acestor două tipuri atitudinale psihice 
în retorica gestului se exprimă mult mai clar în funcția 
spatializatoare a mâini stângi şi mai puţin în cea hegemonă, de 
configurare metrică şi temporală, a mâinii drepte. 

Pentru a închide subcapitolul consacrat proporțiilor 
energetice constituente tactului, a căror materializare gestică şi 
motivare  psiho-tehnică era susținută de  gradualitatea 
impulsională, ar trebui să ne amintim cele trei componente: 
ritmice, metrice şi de susținere a tempoului. Întrucât despre 
primele două s-a făcut deja referire „in extenso”, ar mai rămâne 
de discutat problema tempoului, care datorită importanței 
covârşitoare pe care o dezvoltă în actul interpretativ (mai cu 
seamă în dirijat), îi va fi rezervat un capitol special, următor 
prezentării însuşirilor emitent-operationale ale tactelor. 

Pe de altă parte însă, această susținere expozitivă 
argumentată cu puncte de vedere insolite, dar ştiinţifice din 
punct de vedere al ideatiei argumentului epistemologic, ar 
trebui configurată (în sensul logic formal) într-o esență 
schematică. 

Citându-l pe Hegel din Ştiinţa logicii că orice „esență 
trebuie să fie înfăţişată”, voi prezenta tabloul sinoptic al clasificării 
tactelor, aşa cum l-a predat studenților maestrul Bugeanu 
inspirându-se din The conductor and his baton, manualul de dirijat 
al lui Nicolai Malko. 

Inainte însă, trebuie făcută constatarea că această 
clasificare a structurilor metrice transpuse gestului dirijoral în 
tacte clasice şi moderne îşi au originea în vechile menzuri 
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medievale (sec. XII şi XIII) a căror desemnare proporțională 
ritmico-metrică s-a făcut în funcţie de mod, timp şi prolafie, aşa 
cum rezultă din exemplificarea lui Georg Schiinemann în 
Geschichte des Dirigierens - Breitkopf & Hártel, Leipzig, 1913. 
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Clasificarea tactelor 


Fundamentale (de bază): 2 timpi A 3 timpi y N „4 timpi b 


(pare = singură unitate pentru amele categorii de ritmuri 
de bătaie JJ.) binare şi ternare 


(dispare = cu unități de bătaie 
combinate J4),).J)detc.) 


Clasice 
(raționale) | Subdivizate (pe două şi trei diviziuni) 
(pare şi dispare) 


k cu prolație perfectă (3 subdiviziuni) 
k cu prolatie imperfectă (2 subdiviziuni) 
dispare lo cu prolafie combinată | măsuri de 6 timpi 


100343 
224232 
Supraordonate: (alla breve, sau oul (O): 2, 3 şi 4 timpi 
(pare şi dispare) 


Mixte fundamentale: 5, 7, 8, 9, 10, 11 timpi 
(pare şi dispare) - unit. minimă de timp> 132 MM. 


Alternative, cu ritmuri asimetrice: unit. minimă 9132 MM 
(pare şi dispare; unibazale J=)) de timp 


Aksak (dispare irational=3:2, 4:3): unit. minimă <(32MM 


de timp 
Moderne Unibazale a) sistem aksak simplu J.J Lsucces. de tacte in „uno” 
(raționale b) sistem aksak dublu AAAA) |2.succes.spaniole:ă/4 și 6/8 
şi iraționale J.sueces ale oricărui tact 
clasic, care succede un 


tact aksak 
Pluribazale c) sistem aksak complex JA AA: 
ex. 7 , 3 , 7 (Stravinski, Historie du soldat) 
16 416 
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Principiul transparenţei, preu ŞI i i 
are puternice şi clare conotaţii de aie pS 3 pi. i a T 
explicit spus, tactul, îmbogățit cu vartu 2 energ E. P | 1 
înainte (proporții, pulsatii, configurárl diverse) pen ù a pu ea 
intra în rezonanță alterică, ca nouă structura emergentá, trebuie 
sá părăsească eul subiect si verbul a fi sall a avea, in ESE 
psihicului integrator plural, obiect intentional. Această nouă 
formă de natură psihică aparține verbului a face ori cum s-ar face 
şi marchează debutul psiho-dramatic . (intriga) al actului. 
Transparenţa (simpatia) şi degrevarea prin empatie trebuie să 
sugereze tocmai aceste însuşiri potente, virtuți ale tactelor. Din 
punct de vedere filosofic - fenomenologic, simpatia şi empatia 
sunt nişte ,transparente” ale raportului dintre ființă şi lume, 
tactele astfel substantializate devenind nişte întruchipări 
structurale ale simbolului de esenţă (al adevărului). 

Sergiu Celibidache tranşa simplu acest aspect. 

Pentru că spiritul să se poată reduce, integra într-unul, 
pentru a putea pune în operă teoretizarea fenomenologică a 
unor aspecte practice legate de muzică, trebuie să avem o 
tactare corectă - şi simplă, aş adăuga eu. 


Tactele şi sistemul ritmic aksak 


Dirijatul s-a limitat mult timp, în ceea ce priveşte 
tactarea, la un sistem metric pe care azi l-am putea denumi 
clasic. Dar în a doua jumătate a secolului al XIX-lea şi mai ales la 
„ea Secolului XX, influența muzicii populare est-europene 
a i = a adus în muzica simfonică, în domeniul ritmicii, noi 

j z ae au pus in dificultate sistemul clasic de tactare. 
Ve piei aa ia popoare slave, în muzica 
RA a îi stă unele ritmuri neobişnuite ale 
Boris că cam Ele au fost descoperite de către 
recunoscut şi în muzica E par Uds Bartok, a ea 

anească. Este meritul incontestabil 
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al marelui muzicolog român, Constantin Brăiloiu, de a le fi 
definit în mod exhaustiv, de a fi arătat că ele formează un sistem 
ritmic aparte, şi de a le fi dat denumirea sugestivă şi corectă 
aksak, astăzi consacrată. 

Notarea acestor ritmuri cere folosirea măsurilor mixte, 
exprimate prin fracții, având la numitor valori mici sau foarte 
mici. Pentru dirijori, tactatea unor asemenea măsuri pune 
probleme noi, necunoscute tactării clasice. Cauza stă în fa ptul că 
timpul prim, echivalent cu o durată care ar depăşi viteza 
metronomică de aprox. 132, nu ar fi de nici un folos întrucât fie 
că ar aduce confuzii în orchestră, fie că ar fi practic irealizabilă 
de către dirijori. De aceea dirijorul e nevoit să ia ca durată de 
bază a tactului un multiplu prin 2, 3 sau chiar 4 asemenea 
durate rapide. Dar măsurile fiind mixte, apar în acelaşi tact bătai 
de valori diferite al căror raport e irațional, 2:3 sau 4:3. 
Asemenea tacte se deosebesc aşadar de cele clasice prin faptul ca 
au unul sau mai multi timpi alungiti. Denumirea lor logică ar fi 
aceea de tacte aksak. 

O expunere sistematică a tactelor aksak lipseşte până 
azi. Cvasitotalitatea manualelor sau cărților despre dirijat le 
ignoră complet. Fac excepție: Nicolai Malko, The Conductor and 
his baton, ed. Hansen Copenhaga, 1950 (p. 79-88) şi Fritz Busch, 
Der Dirigent, Atlantis Verlag, Zurich, 1961 (p. 86). Acesta din 
urmă, după ce dă o schemă care, deşi nu e completă, deschide 
perspectivele unei sistematizări, adaugă inteligenta observaţie: 
„Că în rest, tactele puțin uzuale de 5 şi 7, care în lucrările moderne 
apar din ce în ce mai des, trebuie stăpânite prin memorizare dacă vrem 
să venim orchestrei în ajutor şi nu să-i fim o povară, se întelege de la 
sine”. Autorul însă nu merge mai departe pentru a ne indica în 
ce fel se pot memoriza asemenea dificile pasaje. 

Hermann Scherchen, Lehrbuch des Dirigierens, ed. 
JJ.Weber, Leipzig (1929) atacă cu curaj în capitolul final al 
manualului său (p. 301-318) studiul practic al piesei Histoire du 


. soldat de Stravinski. Din nefericire el evită Mmtrebuintarea 


tactelor aksak, înlocuindu-le cu tacte în care timpul alungit este 
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cu" IAŞI, 


3.C.U. "M. EMINES 


rn 


| 


e aduce confuzie atât dirijorului cât 
a, nici metoda de studiu indicată 
Lipseşte de asemenea orice 


_ inutil - subîmpărțit, ceea € 
şi orchestrei. În afară de aceast 
nu mi se pare cea mal potrivită. 
atică a acestor tacte. 

Bagrinovski în Dirijerskaia technica Mosca 1 947, (p. 
243-251) dá cea mai completá expunere cunoscută pana acuma 
acestor tacte precum şi schema lor LES mal PUgEBtYa, in care 
timpul alungit este redat printr-o linie îngroșată. Dar autorul se 
limitează doar la descrierea celor mai importante tacte aksak. 

O metodă destul de ingeniosă de notare a încercat şi 
compozitorul O. Messiaen. Procedeul expus în cartea sa 
Technique de mon langage musical, a fost adoptat şi de Boulez în 
unele lucrări ale sale. 

În cele ce urmează Constantin Bugeanu schiteazá o 
încercare de sistematizare a tactelor şi sistemului aksak, indică 
o metodă de studiu dirijorului începător pentru a rezolva tehnic 
piesele care conțin asemenea piedici, ce creează dificultăți până 
şi unor dirijori încercaţi. Experienţa a arătat că având o bună 
îndrumare, dirijorii începători îşi însuşesc destul de uşor, 
desigur atât tehnica tactelor aksak, cât şi metoda studiului. 

Este de la sine înțeles că o condiție de reuşită este 
cunoaşterea teoretică limpede a tactelor şi sistemului aksak. O a 
doua este antrenamentul prealabil pentru „baterea” corectă a 
tactelor aksak, cu stricta observare a raportului dintre timpii 
normali si alungifi, pentru aceasta este nevoie să numărăm în 
gând timpii ce intră în componența bătăii, având grijă ca aceşti 
timpi să rămână strict egali. i 


expunere sistem 


Schema tactelor aksak 


4 : mua in u 
i ; : ; erosatá pentr u 


iar iguri 
pentru figurile de tact, forma cea mai 
prezentare, figurarea geometrică. 


Tacte în 2 (măsuri de 5), două variante (2+3) şi (3+2) 


W Y 


Tactele în 3 
a) Cu o singurá bátaie lungá (másuri de 7), trei variante. 
b) Cu douá bátái alungite (másuri de 8), trei variante. 


v IN 


AN Me 


Tacte în 4 
| a) Cu o singră bătaie alungită (măsuri de 9), 4 variante. 
å b) Cu două bătai alungite (măsuri de 10), şase variante. 
A c) Cu trei bătai alungite (măsuri de 11), patru variante. 


| 
| 


Unii compozitori (R. Korsakov, Stranvinski) „au 
întrebuințat şi tacte în 5cuo singurá bátaie AS (másuri de 
11, 5 variante posibile) sau tacte in 6 cu o bătaie alungită 
(măsuri 13/8), Janacek, Sim onietta. Gi Bugeanu a găsit câte un 
exemplu de tacte în 5 cu două bătăi alungite în Bartok, Concertul 
de vioară nr.2 (partea a doua) şi în Movements for piano and 
orchestra de Stravinski - în aceasta din urmá existá chiar si un 
exemplu de tact ín 6 cu două bătăi alungite, dar acestea sunt 
cazuri cu totul excepționale. În general, compozitorii nu au mers 
mai departe, întrucât folosirea tactelor care rezultă ar fi 
nepracticá, asemenea tacte realizându-se mai firesc prin 
aditionarea tactelor enumerate. 

Sistemul aksak al tactelor nu ar fi complet dacă nu ar 
cuprinde în el şi însuşirile metrice diferite, care prin ele însele 
sunt clasice, dar în succesiunea lor presupun stapânirea tehnicii 
tactelor aksak. Asemenea cazuri se nasc atunci când se succed 
măsuri cu diviziunea binară a timpului şi măsurii cu diviziunea 
ternară a timpului. În practica clasică, în aceste cazuri, bătaia 
dirijorală primară rămâne egală (J= .). În practica aksak (pe care 


compozitori ca Bartok şi Stravinski o asigură având grija să 

consemneze că durata de bază devine constantă, optimea egală 

cu optimea), bătăile rezultate sunt inegale şi stau într-un raport 
irațional 2:3. Fac parte din acest sistem aksak simplu: 

a) succensiuniile de tacte în unu, reprezentănd când măsuri de 
2/8, când de 3/8, (ex. Bartok, Concertul nr.2 de pian, sfârşitul 
părții I); 

b) succesiuniile cunoscute din muzica populară spaniolă de 
3/4 şi 6/8 în care optimea are o durată constantă (ex. De 
Falla, Tricornul, finalul părţii I, şi Seguidilla - alternare de 3/4 
si 3/8); 

c) orice tact clasic care succede sau precede un tact aksak. 
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de Stravinski acest procedeu apare în mai multe secvențe 
(Tango, Ragtime, Marche triumphale du diable). 

Dacă pentru a nota acest nou sistem vom folosi pentru 
indicarea bătaii de bază o linie de 1/2 lungime punctată, iar 
pentru noua bătaie alungită o linie tot de 1/2 lungime 
întreruptă, vom putea nota patru valori: 1/4, 3/8, 1/8, 3/16. 


Q---- 


n 


Sistemul aksak complex 


Câteodată se poate să fim obligați să folosim, în cadrul 
aceluiaşi tact, bătăi din ambele sisteme aksak. Astfel în secvența 
Musique de la 1-ère scene din Histoire du Soldat, o măsură înainte 
de cifra 13, apare un 7/16 precedat şi urmat de 3/4. Modul cel 
mai practic de tactare a acestei măsuri este în 2, prima bătaie 
echivalând cu 1/4, a doua cu 3/16. 

Întrebuinţarea tactelor aksak a devenit necesară încă din 
a doua jumătate a sec. XIX. Borodin în Scherzo-ul din Simfonia a 
I-a (rămasă neterminată) si Rimski-Korsakov au întrebuințat 
măsura de 5/8, Rimski-Korsakov (în Mlada, Sadko, Snegurocika, 
Tar Saltan) a întrebuințat măsuri de 7/4, 7/16, 8/4 şi 11/4 în 
mişcări animate. 

Secolul XX a adus nu numai o întrebuințare extrem de 
îndrăzneață şi de diversă a acestor tacte ci şi, fapt nou, 
succesiunea lor în cele mai inedite combinaţii (succesiunea 
polimetrică). În modul cel mai virulent s-a manifestat aceasta la 
Stravinski şi Bart6k. Pentru Stravinski, după începutul timid 
din Petruşka, apar lucrările sale cele mai caracteristice din acest 
punct de vedere: Sacre, Noces, Histoire du Soldat. Dar, mai mult 
sau mai puţin, în întreaga literatură muzicală modernă găsim 
pasaje care cer din partea dirijorului însuşirea acestei tehnici. O 
listă a acestor lucrări ar cuprinde aproape în întregime pe 
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Stravinski şi Bartók, în întregime pe Messiaen precum şi 
numele de: Roussel, Schónberg, Alban Berg, Prokofiev, 
Hindemith, Sostakovici, Hans Werner Henze, Luiggi Nonno, 
Boulez. De asemenea, tactele aksak sunt, evident, întâlnite la 
foarte mulți compozitori români, la care se poate recunoaşte 
deopotrivă influența unora dintre compozitorii citați ca şi a 


muzicii populare româneşti. 
Rândurile metrice aksak şi formele muzicale rezultante 


Pentru stăpânirea tehnicii sistemului aksak este nevoie şi 
de o metodă de studiu bazată în primul rând pe analiza 
formelor muzicale. Aceasta, cu atât mai mult cu cât, după cum 
vom vedea, forța ritmică a tactelor aksak se impune cu atâta 
vehementá încât determină aproape în exclusivitate forma 
muzicală. 

O altă condiţie este, aşadar, aceea de a avea clară în 
minte schema tactelor aksak care se succed şi a le grupa după 
forma muzicală a piesei. 

Succesiunile polimetrice grupează mai multe măsuri 
într-o unitate supraordonată, pe care am putea-o numi rând 
metric. Un asemenea rând alcătuieşte în mic - credem, fără 
excepție - o formă muzicală. La rândul lor, aceste rânduri 
metrice se încadrează în forme muzicale mai mari. Acest proces 
de supra- (sau sub-) ordonare dă un lanț necontenit, care leagă 
formele mici de forma muzicală de ansamblu a piesei. 

Pentru a exemplifica acest ingenios şi eficace sistem 
analitic, C. Bugeanu notează într-una din însemnările sale, care 
din păcate nu a văzut lumina tiparului: 

„Să încercăm analiza formei în secțiunea inițială a uneia 
din cele mai dificile secvențe (din punctul de vedere al tactării) 
din Sacre du printemps de Stravinski, - «Glorification de l'élue». 
Analiza care urmează a fost făcută în 1961, în timp ce pregăteam 
un concert din cadrul Festivalului al II-lea G. Enescu, concert 
care cuprindea şi Sacre. Pe atunci excelenta analiză a lui Boulez 
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nu apăruse, sau cel puțin nu-mi era cunoscută. O comparație 


no; între cele două analize va arăta punctul meu de vedere diferit, 
> la asupra modului de abordare a unei piese: 1) pe când Boulez face 
Aşte o analiză, strădania mea se îndreaptă neîncetat spre sinteză, spre 
‘l a îmbinarea analizei cu sinteza; 2) în analiza mea, în orice moment 


este urmărită forma (atât în mare cât şi în mic); 3) astfel se 
realizează nu numai cunoaşterea piesei ci şi scopul practic al 
celei mai lesnicioase invátári şi a redării cât mai pline de înțeles. 

Primele 3 măsuri alcătuiesc o mică formă a a b (deci un 


le si bar) in care strofele sunt douá másuri identice de câte 5/8, iar 

liza epoda o măsură de 9/8. 

um Cele 4 măsuri care urmează (cifra 105 şi prima măsură 
âta după cifra 106) alcătuiesc de asemenea un bar, (1 + 1) + 2 

i măsuri. Dar strofa a 2-a (măsura de 7/8) nu mai este aidoma, ci 


o variantă în care grupul inițial de 2/8, din măsura de 5/8, 
apare de două ori, o dată sub forma din prima măsură a 
secventei, o dată sub forma din cea de-a doua măsură. Cele 
două măsuri 3/8 + 4/8 ale epodei trebuiesc închipuite mental ca 
o singură măsură 7/8 care formează o variantă a măsurii de 5/8 
(o cvasi a treia strofă) - peste care însă se adaugă un material 
nou, ascensiunea cromatică de şasesprezecimi cvintole, sextole 
şi septole. 

Urmează un grup mai mare alcătuit din 7 măsuri care 
aduc un material nou, întretăiat însă de elemente deja 


cunoscute. 
Aceste 7 măsuri formează trei grupe, 2 + 3 + 2 măsuri, 
stem fiecare grup începând prin câte un refren neschimbat, o măsură 
care de 7/4 (în realitate 1/4 + 3/2 bătut subdivizat). Partea mobilă 
din grupe se aseamănă, în grupa 2-a cu cele două măsuri finale 
„neia din cel de-al 2-lea rând metric analizat (= epoda sa), iar în grupa 
tării) 3-a, cu ultima măsură a primului grup metric (din care preia 
lue». doar 6 optimi). 
team Forma primei secțiuni, de 14 măsuri, a secventei 
ncert «Glorification de L'Elue» este aşadar: $ 
oulez 
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=1St+2St+Ep=1St 


| 5/8 +5/8 + 9/8 
| 5/8 +7/8 + (3/8 + 4/8) =1St+2St+ Ep=2St 
| 7/4 (=1/4+3/2)+3/4 = Ep 

774 (=1/4+3/2) + (3/8 + 4/8) 


7/4 (=1/4+3/2)+6/8 


Schema cea mai practică de tactare a acestei secțiuni ar fi: 


ar fi: 


Cel ce analizează astfel această secțiune şi va insista 
pentru ca să memorizeze schema de mai sus va putea cu 
uşurinţă dirija din memorie această secvenţă (evident, insotind 
tactarea de reprezentatrea sau reproducerea mentală a 
desfăşurăii ritmico-melodice). 

La fel se poate proceda cu secțiunea care urmează, tot 14 
măsuri, care are o formă asemănătoare (refrenul este însă o 
măsură de 3/8), precum şi cu secțiunea finală a secventei care 
reproduce aproape aidoma strofele primelor douá sectiuni. Ín 
ceea ce priveste partea medianá a secventei (cifra 113), ea nu dá 
probleme atát de diferite, intrucát nu cuprinde tacte aksak.” 

Originea sistemului ritmic aksak, inclusiv imaginea lui 
metrică dirijoralá, se pierde în timpul istoric al muzicii si 
practicării ei. 

Întrucât cel ce scrie aceste rânduri va rămâne totuşi 
dirijor al artei vocale, în pofida unui deceniu de practică 
orchestrală, calitate ce-i conferă prilejul binevenit al unui studiu 

operativ dirijoral consacrat ritmurilor libere muzicale și poetice 
din perioada de aur a polifoniei Renaşterii. Deoarece este bine 
cunoscut faptul că Chanson-ul polifonic francez, spre exemplu, 
nu era încorsetat într-un sistem metric, rigid-egalizator (măsuri 
şi bare de măsură), respirând o curgere inefabilă şi poetică de 
neegalat, atunci putem deduce conştientizarea existenței 
sistemului sus menționat, cel puţin, la nivelul artei 
interpretative a timpului. 

Supun aşadar atenţiei cititorului interesat, un exercițiu 
analitic metro-ritmic, structurat muzical şi poetic al chanson- 
ului polifonic S'ehabit-on si je vous aime de Claude le Jeune, scris 
într-o formă de rondo popular, alternând cupletele cu un retren 
Pentru a putea fi cântat cu uşurinţă de toate categoriile valorice 
corale, editura l-a transcris într-un sistem ritmic şi metric binar 
(2/4), distrugând tocmai frumuseţea curgerii ritmului poetic 
prozodic natural, mai mult chiar, datorită aceastei încorsetări 
metrice controlate, născându-se accente nefireşti şi nelogice ale 
textului literar. 
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Analiza are trei etape. 


Prima - înfățişeaza cupletul aşa cum a fost scris de 
editură, în 2/4, tocmai pentru â sesiza ridicolul punerii în 
pagină, apoi este prezentat textul şi analizat motivic, formativ şi 
prozodic (structura picioarelor metrice din punct de vedere al 


silabelor accentuate şi neaccentuate). 


S'ebahit-on si je vous aime 
Claude le Jeune 


Se- ba- hit on si je vous ay me Vous qi a ves 
f 
5 
ZEN 
BE == === === | 
tant de bem - tes? Moy quí ne voy de tor | 
: i 
| 
bo | = 
[A A 
cos tes Rien qi mat lon - te de soy mes me 3 a 
EN E 
E >> = 3 
== == == 
a void vos di vi 
Vs= M] + M2 (- Ea v)(- > e Ny 5 a Si, v) € 7 = 3) 


Se-ba-hi- E 
ba - hi - on si je vous ay - me „Vous qui a-ves tant de beau -te 


M1 M2 ] 


A a Se e e) 


CA C = = 
Na = MI + M2+ i VAS 
12+M3 Moy qui ne voy detous cos - tes, Rien qui n`ait hon -te de 
- soy mes - me 


| Y MS 
| Asia il void vos de- vi - ni - tes 
„A III III O iapa l 


A doua etapă - prezintă o posibilă departajare metrică a 


y celor două categorii de texte (muzical şi poetic), denumirile 
E picioarelor metrice utilizate şi structurile tactelor aksak folosite, 
Si cu echivalente în formele rândurilor melodice. 

al 


S ébahit-on si je vous aime 


Claude le Jeune 


(3+2) (2+2+2) 


wm AE E 


n 


S 


n 


VS 


Sé- ba- hit- on si je vous ay - me vous qui a- 
4 (2+2+2) (2+2+2+2) (342) 
SEA 2 
ves tantde beau - tés? Moy qui me vois de tous cos- 
A (2+2+2) E) 
o a 
tés Rien qui mait hon - te de soy 
9 2) (2+2+2) A 
JEEP === == | 
mes - me Quand il void vos di - vi - ni - tés 
M1 M2 


l | | l 


peon 4; tribrah + troheu; AN ) peon4; pirictspondeu 


M1 M M3 


NS | 


peon4 ; peon 4 ; dactil + iamb; peon3; cret.; piric + anapest 


A treia etapă - este rezervată în întregime structurilor 


Taie TA Hr: s 3 T 
trice supraordonate aparținând atât limbajului muzical, cât şi 


celui dirijoral, pentru o mai mare logică a procesul 
esentializare dictat de memorie. 


ui de 
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s` ebahit-on si je vous arme "RR 


(2+2+2) 


şi jevous ay - me Vousqula - ves tant de beau- 


(342424242 


ous cos - tes Pien quí nat 
pu qui me de tous a 


hon - te desoy mes -me Quand il void vos di- 
IL 


M4 MS 


Tempoul 


Problema tempoului este de o importanţă capitală în 
practica dirijoralá. Nu existá dirijor adeavárat care sá nu fi fácut 
referire intr-un mod sau altul la aceastá componentá dinamicá a 
mişcării muzicii. Răspunderea gestionării timpului muzical sub 
toate aspectele sale, cronologice (prin mişcarea masei de sunete) 
sau metafizice (prin implicarea conştiinţei fenomenale) a apăsat 
cu greutate umerii dirijorului din totdeauna, pentru că alegerea 
şi construcția sa trebuia să se dovedească viabilă atât în relația 
de adeziune a colegiilor, participanţi la act, cât şi ca argument 
estetic infátisat spectatorilor. 

Muzica este prin excelență o artă închinătoare la 
implacabilul timp şi al legilor vremelnice ale marii treceri. Este o 
artă temporală. Timpul marchează indirect până şi pictura, 
arhitectura, arte ce spatializeazá natura, prin forme de sinteză 
temporale ce subînscriu imaginea şi relieful ei unor impulsuri 
existențiale datorate fazelor petrecute anterior. 
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Jene 


Pentru ca mişcarea să fie o succesiune în timp, trebuie să 
se constituie în flux pentru a avea susținerea energetică a 
pulsatiilor rimitce adecvate curgerii devenirii, cât şi pentru a se 
putea autoregenera. Această devenire a fenomenelor, proceselor 
actante ale lumii materiale şi spirituale trebuie însă să fie 
organizată după anumite legi proprii vieții şi universului în care 
să se reflecte existența fizică, psihică ori spirituală a omului. 

Aşadar, pulsatiile ritmice sunt vii, eliberând vibraţiile 
subtile vieții pentru a le putea întâlni pretutindeni în univers: în 
natură sub forma fluxului natural, la plante, animale, în 
organismul şi psihicul uman prin pulsul biologic existențial 
susținut de procesul fiziologic al funcţiilor vegetative (ritm 
respirator, cardiac, periodicitatea schimburilor biochimice şi a 
tonusului mental şi muscular), ce însoțesc curgerea vieții 
dinspre naştere spre moarte, existența şi perpetuarea speciei 
umane şi al eternei refaceri a ciclului. 

Paralel si circumscris totodată, există o pulsatiune 
universală, cea care tutelează marele flux (mersul astrelor, 
alternanța zi-noapte, succesiunea anotimpurilor, mareele etc.). 
Concluzia este că timpul muzical, dincolo de aspectul său 
cronologic (Chronos sau timp-durată), este perceput în esenţă, 
prin transcenderea conştiinţei în timp existenţial, care la rândul 
lui este o parte a timpului universal, reprezentând viața ca 
simbol al energiei mişcării, deci posedă flux, iar fluxul la rândul 
său are ciclicitate, adică succedare ritmică şi periodică a 
pulsurilor naturale şi existenţiale. 

Primul care a remarcat această formă permanentă a 
transformărilor fenomenelor din lume şi univers, a curgerii lor 
sub imperiul implacabil, a fost Heraclit cu dictonul „panta rhei” 
(toate curg). - 

O primă concluzie la cele prezentate până aici, ar fi 
aflarea sensului conjugării substantivului timp cu verbul a 
deveni, pentru a susține caracterul cinetic şi sintetic al artelor 
temporale dar, mai ales, pentru a înfățișa necesitatea acută a 
revelării adevărului ce se află în continuă mişcare. 
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A doua constatare ar fi legată de faptul că arta muzicală 
este mişcare „vie”, fiind determinată şi controlată de calitatea ei 
cinestezică, specific umană, dată de totalitatea mişcărilor 
interioare: gândire, reflexie, reverie, pr emonitie, stări 


emotionale, volitive, afective, trăiri etc. 


Timpul trăirii 


În centrul actului muzical se află trăirea lui. 

Trăirea subiectivă a conştiinţei este un dat suprem al 
ființei numite om, pentru că poartă în ea girul adevărului. Dar 
adevărul, aproape paradoxal, este de fapt o relaţie. În artă, unul 
din termenii „trăirii adevărate” (întru-adevăr) este întotdeauna 
fiinţa. Raportul dintre ființa şi lumea prezentificată printr-un act 
artistic înseamnă raportarea totalității la forme particulare, 
finite, în cazul nostru, cu mişcarea şi ritmarea ei, tempoul. 

Timpul trăirii se stabileşte ca o relație specific muzicală 
între obiect (timpul ființei umane) şi subiect (timpul actant al 
ființei lumii). 

Rolul de mijlocitor al aceastui proces îi revine conştiinţei 
care transcende concretul existenţial (uman) al timpului 
Chronos într-un altfel de timp, al realitățiilor formative ontice. 
Prin urmare, trăirea în muzică se face în cadrul unei mişcări 
euritmice (globale) al timpului filosofic. 

Această trăire precum şi actul ei se desfăşoară într-un 
proces. Euritmia mişcării (în care este implicat eul psihanalitic) 
ce se produce concomitent cu sensul dat de ireversibilitea ei, 
creează obligația de a alege şi un etalon al intensității de 
mişcare, un tempo. Din punct de vedere fenomenologic, 
tempoul se justifică numai atunci când este expresia şi 
manifestarea unei semnificaţii. 

Intâi însă, partitura ne dezvăluie sensul formei, dirijorul 
urmând să dea ritm structurilor arhitectonice cu ajutorul forței 
de sens a tempoului, să structureze mişcarea. 
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Husserl spune că timpul în muzică nu se parcurge 


punctual sau itinerant, lucru mijlocit de partitură şi lecturarea ei, 
ci se constituie într-o prezență de conştiinţă, care pentru formă 
înseamnă o agregare relativă a sectiunilor într-un act unitar 
(relativă fiindcă pe deplin închegat este doar actul muzical 
însuşi, complet şi finalizat). O secțiune sau o segmentare a ei 
este doar relativ unitară, are o relativă autonomie şi în acelaşi 
timp o dependenţă. Delimitarea şi determinarea termenilor 
formei se face prin câmpuri de existenţă, a căror durată, 
demarcaţie şi legătură este dată de unitatea de sens trăită de 
sentimentul cinestezic al mişcării. 

„Baza dirijatului, se ştie, este metrica - domeniul mediant 
între tempo şi ritmică” spune C. Bugeanu în aricolul despre 
Perspectivele creatoare ale actului dirijoral. Metrica, gestul, nu este 
un Simplu element structurant, ea există ca organizare 
existenţială a mişcării ordonată metrico-cadential (după teoria 
tempoului la E. Ansermet). Gestul dirijoral nu este doar un 
factor vizual pentru fixarea duratelor, el este obligat să aibă forță 
cinetică, să pună în mişcare timpul existențial al celor cărora li se 
adresează (orchestranti şi public). 

Tempoul şi forma au o bază de circumscriere dată de 
raportul dintre întreg şi parte, în care întregul, subiectul este 
tempoul, iar partea, obiectul este forma. 

Forma însă este mai importantă în prima parte a 
circularitátii actului, urmând ca tempoul să se dezvolte în cea 
de-a doua, odată cu perceperea semnificației. Explicaţia dată de 
maestrul C. Bugeanu constă în ceea ce numeşte circularitatea 
tempoului, un mod de a pune problemele în aşa fel încât, spre 
exemplu, tema şi rezolvarea să apară împreună. 


lreversiunea 


Ey O consecință a medierii complexe a timpului muzical de 
pre interpret se regăseşte în faptul că dirijatul este un act 
olistic, integrator, în care partea şi particularul se împlinesc 
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într-o continuă referință la întreg şi general, pentru evidențierea 
continuității de trăire a timpului conştiinţei. Acest sostenuto 
existenţial, această continuitate, datorită orientării 
hermeneutico-fenomenologice a actului dirijoral, capătă 
conotații gestice prin corporeizarea prevenientă şi premonitiv 
cinetică, o altă axă trasată de esența motivării semnificative a 
mişcării. 

Calitatea cu totul specială a artei, implicit a muzicii şi a 
actului ce o definește, de a ne scoate din timpul univoc pe care 
Constantin Noica îl denumeşte devenirea spre neființă este aceea 
de a transcende fatalitatea ireversiunii prin timpul trăirii 
fenomenologice sau existențiale, după E. Ansermet. Este un 
proces de supunere a ireversiei unei intenții de semnificare, de 
transformare a timpului perisabil într-unul peren. Altfel spus, 
partitura, care este materializarea conceptului de timp-durată 
(succederea clipelor într-un flux trecător), poate şi trebuie să se 
deschidă spre lumea actelor, exemplaritate şi adevăr prin 
proiectarea sa in perenitatea (veşnicia) idealității. 

Faptul că ireversiunea nu este o fatalitate, ci o modalitate 
creativă, ne permite să o desemnăm şi să o constituim prin 
intermediul celor trei formativități: ontologică (forma), 
hermeneutică (a intenţiei de conştiinţă) şi euristic-simbolică 
(descoperirea autentică a persoanei umane). Pentru 
exemplificare, prezint în tabelul următor traseul formativ al 
ireversiunii pe axa prezentificării cinetice a mişcării, ce 
traversează cele trei constituente ale nivelurilor fenomenologice. 
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Elementele ireversiunii apar diferit, pe fiecare nivel. Pe primul, 
ele se instituie ca legi arhetipale ale formei arhitectonice. La 
demarcatia dintre al doilea şi al treilea se petrece un fenomen 
extraordinar al periplului ireversiei pe axa mişcării. Partitura 
prezintă un şir de evenimente, care în faza conceptual- 
institutivă sunt doar făgăduieli pentru ireversiune şi devenirea 
sa. În această primă înfăţişare evenimentialá sunt date unele 
deschideri spre viitor, unele forme de retentá ale trecutului, 
precum si modalități de a trăi aici şi acum, momentul dasein al 
prezentului. Fac aici remarca, că însuşirea termenului Dasein de 
către C. Bugeanu din Heideger (Sein und Zeit) se face oarecum 
selectiv, el delimitându-se, aşa cum s-a mai arătat, de conotatia 
fatală, finalist-escatologică a termenului. 

Problema crucială a analizei fenomenologice dirijorale 
este tocmai perceperea acestui Dasein ca sens al ireversiunii 
semnificante, prezentificat prin devenirea hermeneutico- 
euristică a actului. Urmare a acestei categorii speciale de timp, o 
situație muzicală se deschide întotdeauna spre alte posibilități 
ale ei, particularitate inaccesibilă teoreticienilor care tratează 
timpul ca pe o anexă a limbajului comunicării, entuziasmându- 
se doar de aspectul faptic şi evenimential. Ireversiunea 
hermeneutică ne creează posibilitatea de a înțelege actul muzical 
Dasein-ic ca pe o strategie a sugestiei empatice, pentru a 
desfăşura tactica aderării colaborative (comuniunea de 
conştiinţă) la euristica unei receptári competent-exemplare. 
Dirijorul hermeneut are răspunderea ca în această devenire 
misionară să pună în evidență pentru receptor (obiect tu-voi) 
modalitatea de Erleben (a trăi), trecere dinspre trecut, prin 
prezent, spre viitor, ocolind aspectul fatidic-univoc al devenirii, 
pentru a ne substitui acțiunilor şi personajelor participante la 
psiho-drama umanizată a muzicii. 

Aşadar, acest traseu al analizei semnificației etapelor cu 
sens ale  ireversiei, transpuse în transparența gestului 
întruchipativ, ar fi următorul: 


nivelul I / Unitatea discontinuă de conştiinţă (partitura) 
Parcursiunea, prima etapă a instuirii actului: 


1. Formă 

2.  Melos 

3. Tempo experimental 
4. Anamneză 


nivelul I - Continuitatea, prin consens al conştiinţei 
1. conştiinţă, ca prezenţă intentionalá 
Ze discursiunea, ca functie conexivá 


nivelul III - Construcția ideatiei fenomenologice 


1. devenirea Dasein-ică 

2.  inversiunea hermeneutico — 
simbolică a actului 

3. diacronia tensională a ireversiunii 
semnificante 


: > Melos si tempo 


Constructia ideatiei temporale fenomenologice ajunsá pe 
| al treilea palier, înfăţişează sensul tensional al istoriei timpului 
semnificat (diacronic) în trei ipostaze: 

- simbolice - sens fluent; 

- Dasein-ice - sens influent; 

- ierarhice - sens confluent. 

Pentru a putea poseda acest sens al timpului semnificat, 
şi pentru a mijloci înțelegerea acestei esențe a fenomenului vis- 
a-vis de colaboratorii săi, trebuie să facem un „detour” la primul 
nivel, cel al instituirii adevărului. Aici, tempoul-durată, ni se 
| dezvăluie prin intermediul melosului, un eidos, o idealitate a 
unei esențe specifice, care transcende problemele multiple de 
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gândire ale actului muzical prin intermediul reductiei de 
constiintá la imaginea esentializatá a curgerii melodice. Avem 
de-a face cu reductia partiturii şi a lumii imaginare propuse de 
ea, monopolizate de aspectul formal al conştiinţei, în fluenta cu 
sens a actului (continuitatea mişcării) ce mediazá între 
soliditatea argumentului melos gi desfăşurarea tempoului. 
Implicarea conştiinţei semnificante este plenară în acest caz. 
Înțelegerea aceastei legitáti duce la rezolvarea completă a 
problemei tempoului. Melosul este factorul constitutiv al 
curgerii actului, care se obiectează prin structurarea timpului 
circumstant (intrări, nuanţe, articulaţii) şi a factorilor frazali 
într-un timp general, specific muzicii. 

De asemeni, eidos-ul ireversiei se mai poate obiectiva şi 
prin ,culoarea” fluentei temporale a factorilor plurali din formă 
(polifonie, armonie), care se vor integra şi ei în marea unitate de 
sens a tempoului. 

Legătura organică dintre melos şi tempo a fost enunțată 
pentru prima dată de Richard Wagner, un excelent dirijor de 
altfel. Simtind relativitatea indicatiilor metronomice ale 
ontosului muzical datorat complexității structurale muzicale 
(armonico-polifonice, orchestrale) poetico-dramatice, cât si 
multitudinii, masivității agregării surselor sonore, genialul 
compozitor descoperă că în spatele circumstanțelor formative se 
află un fir conducător melodic care transcende şi care indică, 
printre altele, şi viteza de execuție, tempoul. Tot el l-a denumit 
şi melos, inspirându-se din termenul grecesc instituit de 
Aristoxene din Tarent, care comentează genial şi surprinzător 
de actual geneza muzicii prin In statu nascendi: 

„Melosul (melodia) există prin devenire; din sesizarea a ceea ce 
se naşte şi din amintirea a ceea ce s-a născut deja. “ 

Wagner ne-a lăsat indicatia de a descoperi tempoul ca 


element al timpului subiectiv, din obiectivarea structurală a 
formei melosului, 
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Prin urmare, melosul, în esenţă este o formă a reductiei 
de conştiinţă, care străbate cele trei etape ale constituirii mişcării 
muzicale sub aspect ireversiv. 


1. semnificația de sens (formală) 

2. semnificația transcendentă (continuitatea de 
conştiinţă) 

3. semnificația hermeneutică (dezvăluirea 
concret semnificativă) 


Pentru a înțelege mai bine această clasificare, reamintim 
că stadiile ireversiunii sunt: fluenta, continuitatea şi previziunea 
hermeneutică. 

I. Astfel, C. Bugeanu arată că semnificația (formală) de 
sens se compune din următoarele stadii: 

1. tempo ipotetic (cronometrabil) 
2. tempo experimental: parcursiv-noncircumstantial 
(singular) (fără nuanţe, intrări şi frazare) 


II. semnificația transcendentá (fenomenologicá) de 
tempo: 
1. tempo si agogica frazalá, circumstantá şi conexivá 
(plurală) 
2. tempo existenţial - Dasein-ic (semnificant) 


III. semnificaţia hermeneutică de tempo: 
1. tempo obiectivat simbolic 
2. tempo dramatic, transfigurat şi semnificat 


Epilogul semnificației tempoului 


Concilierea parteneriatului temporal cu publicul receptor 
prin exemplaritatea făuririi semnificației 
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i la Sergiu Celibidache 


Aspecte ale problemei tempoulu 


pa) PAL de. 
a încerca o explicație cursivá şi coerentă 


imiti ntru 
Ab initio, pel apela adesea la 


asupra enigmei timpului muzical, PE ui Pi 
multiplele trimiteri din subsolul paginilor, e = 
a comentariului, articolul din revista Das Orchester nr. 5, mai, 
1976, Editura B. Schott's Sóhne, Meinz, pag. 305-317, care a 
circulat „clandestin” în România sub traducerea Discuţie cu 
Sergiu Celibidache despre muzică şi viața muzicală de azi. e 

În mod evident, explicațiile marelui dirijor elogiază încă 
o dată nimbul metafizic al conştiinţei umane, ca singura sursă 
de negociere cognitivă între muzică şi om. ] 

„Nici o cifră şi nici o coală de hârtie nu poate fixa această 
problemă a timpului, fiindcă totul se petrece în spiritul complet 
nemetronomic al omului”, sau mai plastic, , Tempoul muzical este 
ceea ce pot realiza degetele (interpretului) printr-o îndelungată şi oarbă 
luptă împotriva masei inerte”. 

Fenomenologia se înclină în fața timpului existențial 
legat de unicitatea şi efemeritatea vieţii ființei umane şi nu se 
extaziază de realitatea însăşi a timpului cronologic, (istoric- 
obiectivă, fatal cauzală a evenimentelor şi faptelor fizice), care 
nu se poate reduce în nici un fel la normele măsurării timpului 
lumii. 

Reductia de conştiinţă care înlesneşte transcenderea 
fenomenului fizic sonor este dependentă de alegerea si 
susținerea unui tempo convenabil corect şi adevărat. Lumea 
fizică însă, poate fi numai o condiție contingentă a reducerii 
fenomenului, indicații temporale ca „rar, repede, nu prea rar, nu 


prea repede, prea repede, corect sau greşit” nu îşi găsesc de 
departe nici o aplicatibilitate. 


Raportul dintre masa sonor 
şi tempo pe de altă parte, naşte un 
cu plăcere de vigilenta conştiinţă, 
de tensiune. Ea este „unitatea de măsură” a luptelor 


(contradicţiilor) ce se duc în procesul de trăire 
conştiinţei, odată cu reductia, ( 


d, pe de o parte şi intensitate 
nou concept dinamic digerat 
cunoscut sub numele generic 


subiectiv al 
onepointedness, - capacitatea 
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non-dualistă a spiritului de a fi îndreptat către unul, de a nu 
putea face altfel), între raporturile de înrudire ale suntelor şi 
rezonantele lor în conştiinţa fenomenală, numite de Celibidache 
epifenomene. Epifenomenele sunt nişte fenomene secundare ale 
psihicului, care însoțesc conştiinţa odată cu reductia 
fenomenologicá. Maestrul spune că atunci când condiţia de 
tempo a fost atinsă, suntele nasc dincolo de seria celor 16 
armonice, ce se dezvolă pe întinderea a patru octave, o bandă de 
apariții armonice extrem de complicate, rezonante nu acustic, ci 
integrate în substanța vibratoare a conştiinţei. Dar, în afara 
condiției de tempo, mai trebuie îndeplinit un deziderat; acela al 
unei sonorități de calitate, adică acordaj, intensitate si 
timbralitate perfect omogene, cât şi stăpânirea acestor relații 
dinamice născute din sunet, care se centrează (se adună într-un 
miez, o esență) şi totodată se circumscriu mişcării. Pentru a 
înțelege şi mai bine fenomenul, reproduc în continuare un 
amplu pasaj din prelegerea Despre fenomenologia muzicală apărut 
la editura Tryptichon, Miichen 2001, la comanda Fundaţiei 
„Sergiu Celibidache”. 

«La o mică piesă precum „Ma mere | “Oye” de Ravel, pentru ca 
mai Sus cu patru ovtave să se formeze armonicele Superioare 
(epifenomenele), ne stráduim pentru o conducere incredibil de 
diferențiată a arcuşului. Dacă ele se formează şi totodată le aud. am 
nevoie — în timp fizic — de ceva mai mult timp pentru a face din aceaste 
o unitate. Dacă prin lipsa dumneavoastră de dotare (a se vedea 
sensibilitate muzicalizată) nu auziti aceaste octave mai înalte, tempoul 
va fi pentru dumneavoastră mult prea rar. Tempourile mele care au 
fost luate (alese) sau realizate de mine în spațiul (acustic) propriu-zis, 
dintr-o mulțime — atunci când le aud (ascult) pe o imprimare — apar cu 
o treime mai aşezate. De ce? Pentru că microfonul nu poate percepe o 
treime din totalitatea armonicelor care se produc!. Am fost de fată la 
Londra când după o imprimare a unei lucrări de Wagner, Furtwängler 


HH AS 
1 Concurența marilor companii producătoare de aparate şi instalatii audio 
constă tocmai în găsirea de soluții tehnologice la această problemă, de 
adecvare a sunetului fizic obiectiv la conştiinţa subiectivă. Performantele în 
domeniu sunt deținute drept mari secrete ştiinţifice de fabricaţie 
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a spus: Pentru Dumnezeu, acestea nu sunt tempourile mele! Eu nu am 
dirijat atât de rar. Nu, microfonul nu poate sá perceapă multitudinea 
de armonice. Nu numai că nu poate face asta, dar el nu poate prelua 
(în cuprinsul primelor cinci octave) decât 28 de procente (28 %) din 
fenomen; pe deasupra mai şi creează, prin propria sa masă (pentru că 
este o masă metalică) propriile sale armonice superioare, care nici nu 
există în spațiul respectiv». 

Închei citatul din prelegere în tonul iritat şi caustic al 
dirijorului: «Deci, cum devine tempoul o condiţie? Joacă el acelaşi rol 
pe o imprimare ca şi în spațiul propriu-zis? De când a decăzut 
omenirea din punct de vedere muzical? Şi aşa este, acolo se află! De 
când există imprimări (răspuns la întrebare); şi de când nu mai există 
deloc relația: viteză - multitudine (de fenomene sonore)! Din cauză că 
s-a imprimat „aici”, iar dumeavoastrá ascultați în baie, unde se 
formează o cu totul altă multitudine!...» 

O primă concluzie: substanța nu se află în sunet, sau în 
artificialul tehnologic. «Omul încă n-a aflat că lumea fizică este 
purtată de una mai înaltă (pe care o putem numi, dacă vreți „astrală”, 
dar care este prezentă şi pentru a cărei percepere nu este nevoie de 
ureche (de auz), ci este nevoie de conştiinţă judicioasă (judicios 
directionata)». 

Revenind la articolul din Das Orchester, maestrul imparte 
sentinte cu iz dogmatic referitoare la insemnátatea tempoului 
fenomenologic, ca singura circumstantá ín care se poate realiza 
actul muzical aplicativ. În fenomenologia reală, actuală şi evident 
aplicată, se deosebesc două tipuri de presiuni exercitate asupra 
conştiinţei muzicale, ce vor elucida enigmatica problemă a 
tensiunii fluxului ireversiv muzical, recte, tempoul. 

Prima este presiunea verticală, suprapunerea mai multor 
purtători de tensiune din masa sonoră în acelaşi moment şi cea 


- dea doua, curgerea orizontală (raporturi cinetice - diacronice în 


spațiu şi timp între factorii formativi - structuranti ai muzici) 
Diferitele elemente care îşi exercită presiunea pe linie verticală 
cum ar fi înălțimea sonoră, durata, intensit 
numai, au un efect simultan 
Concomitent cu aceastea îşi m 


atea, culoarea şi nu 
asupra conştiinţei noastre 
anifestă efectul şi elementele ce 
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apar succesiv în ireversia muzicală; în al doilea sunet al unei 
melodii (pentru a lua cel mai simplu exemplu în acest caz) mai 
este cuprins, ca retenție şi efectul raportului viu ce rezidă din 
succesiunea a ceea ce a fost conținut în primul sunet. În acelşi 
timp, acest al doilea sunet conține în mod potențial, ca 
virtualitate şi promisiunea celui de-al treilea, adică ceea ce va 
deveni. 

Rezultă ca sunetul nu este singur, el este în permanență 
însoțit în mod imanent de evenimentul premergător, ca şi de cel 

în aşteptare. 

O altă concluzie, cu caracter general însă, referitoare la 
coexistarea acestor două tipuri impulsionale energetice asupra 
conştiinţei fenomenale, vizează tocmai noțiunea de tempo. 
„Tempoul este prin urmare, o condiție, un catalizator, care face 
posibilă în conştiinţa noastră identificarea îmbinării simultaneității 
verticale cu tensiunea curgerii lineare melodic — tematice”. 

Ar mai fi de adăugat aici şi faptul că în fenomenul de 
percepere a simultaneitátii verticale, pe lângă gradul de tensiune 
a raporturilor de care am vorbit, o caracteristică importantă este 
intensitatea presiunii. În cazul unei presiuni verticale mici, 
conştiinţa necesită un timp scurt pentru a percepe şi prelucra 
toate „ingredientele” informației. Când presiunea verticală este 
mare (cazul instrumentelor care cântă în nuanțe mari, sau al 
armoniilor şi polifoniilor complexe), atunci spectrul sunetelor 
armonice, de interferență (formanti, sunete parțiale) si al 
epifenomenelor intensificate, devine mai mare şi mai diferențiat, 
necesitând mărirea timpului de procesare mentală. De asemeni, 
acum este momentul subiectiv când putem percepe formarea 
fenomenelor acustice. Cu cât mai complicate şi mai diferenţiate 
sunt obiectele structurate ale masei sonore, cu atât mai mult 
timp este nevoie pentru asimilarea impresiilor. Acelaşi fenomen 
există şi în simultaneitatea orizontală. O linie melodică executată 
cu intensitate sonoră redusă dezvăluie doar partial 
caracteristicile sale sonore, pretându-se din acest motiv la viteze 
superioare de execuţie. În momentul când aceeaşi melodie se 


în acelaşi tempo susținut, ea 
ar elemente noi în domeniul 
Itá condiţie a fenomenologiei 
anume existența raportului viu dintre masă, 
intensitate şi timp produs de presiunea simultaneitátii verticale 


execută în nuanţe dinamice mari, 
devine greoaie deoarece ap 
perceperii umane. De aici şi o a 
tempoului si 


şi orizonatale. EN 

Sub acest aspect, adevárata interpretare muzicalá nu este 
nimic altceva decát acest magic raport, just determinat, dintre 
expresie si tempo pe de o parte si íntre intensitate si calitatea 


miscárii, pe de alta. 
Timp si anamnezá 


Esenţa actului dirijoral este memoria. 

Trebuie înțeles însă, un postulat extrem de important al 
fenomenului. Dirijorul nu se bazează pe accepțiunea obişnuită a 
memorizării obiectelor, faptelor, evenimentelor sau 
dezideratelor subiective, cauzate de conexiuni asociativ- 
deductive, cu toate că într-un anumit moment al studiului, ca 
act emitent al partiturii memoria „clasică” are o anumită 
aplicatibilitate, dar acest lucru se petrece în mod spontan, ca 
ecou al muzicalitátii de ființă al dirijorului. 

Aşadar, însemnele partiturii fixează memoria actului, 
care datorită naturii sale cinetice trebuie mereu refăcut ca 
mişcare, consecință a perisabilitátii timpului-durată, după Henri 
Bergson. Această memorizare a mişcării ordonate şi logice a 
actului C. Bugeanu o numeşte în mod tradițional anamneză sau 
asa cum o cunoaşte toată lumea, „amintire a faptelor”. 
Anamneza dirijorală este o memorie de timp special, care nu se 
face prin exerciții şi experimente ci prin înțelegerea legitátii 
profunde a logicului actului. N 

Tehnicile de memorare însă, exercițiile, repetițiile şi orice 
es cai La eo fac prin mnemo-tehnică (tehnic a 
A poi aia în memora). Mnemo-tehnica 

„ Anamneza legifereazá constitui! 
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fenomenologice ale actului şi totodată mijloceşte descoperirea 
esenței revelatoare a adevărului. Este motivul principal pentru 
care memoria, aşa cum am arătat la începutul capitolului, este 
baza actului dirijoral. 

Mirifica lumea a antichităţii a cunoscut bine cele două 
componente ale artei memoriei, pe care le-a și denumit: 
anamnesis la greci însemna rememorare. Rădăcina doctrinei s 
regăseşte la Pitagora, apoi la Platon și Socrate și se referă la 
teoria sufletului moral şi nemuritor care își poate aminti 
naşterile anterioare, ofertă epistemologică pentru rezolvarea 
unei grave probleme - aceea de a şti cum se pot cunoaşte 
realitățile imuabile. 

Astfel, cunoaşterea senzorială, atât de nedemnă de 
încredere la Socrate, deschide perspectiva etică a definirii 
conceptului, iar la Platon este pe cale să se confunde cu doctrina 
ideilor (eide). Mai târziu vor apărea şi alte soluții, cum sunt eros 
sau dialektike, dar în prima instanță, anamnesis este cea care 
garantează cunaşterea. 

Arta memoriei (mnemo-tehnica) a fost descoperită și 
adusă la nivel de disciplină pedagogică tot de greci, mai precis 
de către Simonides din Scopas!. Acesta a descoperit un 
principiu practic al eficientizării memoriei, numit principiul 
organizării spațiale şi al memoriei topografice. Treptat mnemo- 
tehnica a fost adoptată de retori pentru a putea susține 
discursuri lungi în fața auditorilui, în aceast sens fiind de ajuns 
menționarea lui Cicero ori Aristide Quintilian. Contribuții 
notabile la îmbogățirea acestei practici vechi de milenii au mai 
avut Metrodorul Scepsis (384 - 322 î.Hr) şi tovarăşul său 
Charmenides, Sfântul Augustin (354 - 430), Alfred cel Mare 
(849 - 901), Sfântul Tomas d'Aquino (1274 - 1323), Roman 
Lhull (1235 - 1315), Pico dela Mirandola (1463 - 1494), Giullio 
Camillo (1480 - 1544), Giordano Bruno (1548 - 1600). 

Astázi mnemo-tehnica este parte a psihologiei si poate fi 
definită ca fiind disciplina care se ocupă cu optimizarea 


1 Arta memoriei, Sorin Faur, Ed. Creative Solutions, Bucureşti, 2002. 


funcționării memoriei prin antrenament şi prin cunoaşterea 
mecanismelor ei de funcționare. j 

Toate categoriile de timp, fie cele cronologice sau cele 
existențial filosofice (memoria de ființă), nu se pot substanțializa 
în afara procedeului de actualizare, de aducere în starea de 
prezent a obiectelor şi actelor din trecut. Ori, acest transport 
dinspre trecut spre prezent, cu anticiparea pateras, na se 
poate înfăptui fără memorie. Nu poți „Simti devenirea 
Dasein-ică heideggeriană şi fatalitatea ei fără memorie. Dacă 
trecutul nu ne-ar marca existența am trăi într-un continuu 
prezent, ceea ce ar însemna că timpul dispare şi că suntem 
dispuşi să realizăm o sublimă iluzie - veşnicia, dar vom 
îmbătrâni fără să conştientizăm acest lucru. 

Bergson arată că memoria este o caracteristică esențială a 
întregii materii vii cât şi nevii. In Univers există mecanisme, 
metode de conservare şi păstrare a informației pentru mai mult 
timp. 

Constiinta, subiectul care traversează întreaga expunere 
(ex. catedra) aici prezentă, este depozitarea tuturor informațiilor 
precum şi a prelucrării, selectării lor. 

În acest sens, memoria este cea care ne asigură 
identitatea, ne permite să ne recunoasştem în proprii noştri ochi, 
pentru a şti cine suntem de fapt. Ea ne asigură continuitatea în 
timp, făcând legătura între trecut, prezent şi viitor. Fără 
memorie nu există nici conştiinţă de sine, nici trăire şi nici 
adevăr. Aşadar, memoria este o condiție ontologică sine qua non 
a cunoaşterii deductiv - obiective dar şi metafizică prin trăirea 
subiectiv, intuitivă. : 

Fenomenologia apalează adesea la anamneză (memoria 
formativ intuitivă) pentru a putea face reductia de conştiinţă si 
pentru a accede la constituirile noetice ale actului. Prezint în 


continuare periplul traseului anamnezic pe diagrama straturilor 
ŞI regiunilor noetice ale actului dirijoral, 
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Actul semiotic, ca şi motivarea sa presupune o 
desfăşurare în timp fizic. Memoria anamnetică nu este un 
fenomen „instant”. Există o serie de procese, constituiri, care 
străbat întregul demers fenomenologic pe axa de semnificare a 
actului cinetic, deodată cu aderarea conştiinţei participantiilor la 
semantica adevărului. 

Prin urmare, procesul începe pe primul nivel, acolo unde 
se relevă legile formei ca legi fundamentale pentru adevăr şi 
sensul său, pentru a putea avea acces la memoria formei 
desfăşurate, iar în planul conştiinţei, la stăpânirea primară a 
anamnezei actului. 

Când am expus sistemul de analiză al formelor în cartea 
„Orizontul ideatic al formelor muzicale” am constatat o 
considerabilă uşurare a studiului, în sensul eficientizării 
procesului de înțelegere logică şi memorare. Ceea ce se învăța şi 
memora într-o lună se poate reuşi acum într-o săptămână. 
Această cunoaştere limpede, dinspre interiorul muzicii, permite 
găsirea de soluții interesante, reale asupra interpretării şi a 
etapelor de acces spre catharsis-ul muzical, în deplină concordie 
cu participanții (cor, orchestră) la act. În acest punct este necesar 
să localizăm momentul de instituire şi anume, descoperirea de 
(cu) sens a conştiinţei şi a coerentei ei empatice. Este de asemeni 
momentul când dirijorul şi actul dirijoral ce-i apártine capătă 
conotații hermeneutice datorită desprinderii de fizicul sonor pe 
calea transcendentală a muzicii prin anamneză. Memoria stă şi 
la baza caracterului legilor hermeneutice, ce îşi găsesc domeniul 
de aplicare în tălmăcirea (negocierea) muzicii în dirijat. 

Dirijorul prin actul misionar pe care îl intermediază, 
devine garant, eliberator, exemplu şi hegemon al scoaterii din 
fatalitate a devenirii artistice. 

În fine, cea de a treia motivare, vizarea motivică, se află 
în zona reprezentării semnificante a noemei, în care devenirea 
Dasein-ică se obiectivează (evident prin mijlocirea memoriei - 
anamneză) prin finitudinea şi finalitatea semiotică a actului, 
generând constituirea „formelor motivale” datorită în principal 
== ) reductiei de conştiinţă. 
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Finalul expunerii despre triada memorie - timp - conştiinţă se 
repăseşte şi în persoana (obiect ontic) a dirijorului şi a psiho- 
dramei pe care o „pune în scenă”. Mai concret, este vorba de 
intermedierea dintre Eul afectiv - subiect (dirijorul) şi cealaltă 
tabără a dramei colective, obiectul - tu, voi. 

Axa constituirilor fenomenologice (drumul general, 
cărarea individuală şi orizontul particular) aflată sub semnul 
verbului a deveni, şi guvernată de Pathos este animată de 
principiul speranței. 

Vizarea devenirii hermeneutico-euristice a actului 
ireversiv ne dezvăluie imperativul a face şi modalitátiile de 
obiectivare simbolică prin cum se face. Şi toate sub semnul 
anamnezei... (vezi tabelul din pagina următoare) 
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Utopia esenței 


„Defineşte-mi apa! Este imposibil. 
Ce este muzica? Nici muzica nu poate fi definită. 
Acesta este adevărul.” 


Ca să fii liber, trebuie să fii cinstit cu tine însuți; cinstea 
este un tribut plătit libertăţii. Oare, ce mai este cinstea...? 

Cam aşa argumenta Celibidache, în spiritul maieuticii 
socratice, neputinta metafizică de comunica cu semenii, de a le 
vorbi despre muzică şi fenomenologie. Dacă urmărim atenți 
logosul său pe aceste subiecte, vom sesiza o escamotare, o 
fandare aproape permanentă în a tranşa lucrurile. De fapt, 
marele Mag se indoia... Se îndoia de însăşi esența ființei sale, 
decrepită de agresivitatea lumii, de vârstă şi boală. Ca orice 
fachir necinstit cu sine, a ştiut să salveze aparențele. A concertat 
în baston, cârje sau pe scaun. Paradoxal, dar aceste concerte mi 
s-au părut cele mai bune, pentru că aşa era el în fapt, răstignit, 
nicidecum înfoiat precum un burghez gentilom cu jabou şi 
brățară, ce exalta ritualic un dans suprarealist. 

A fost un adevărat maestru în arta disimulării, a 
dedublării, ca orice artist de talent neregăsit cu sine. Tupeul, 
agresivitatea, aroganta, negarea a tot ceea ce se afla de partea 
cealaltă, era o formă de a spune că s-a înşelat. A „minimalizat” şi 
„necinstit” viața în spatele unor concepte ritualiste ezoterice, 
conştient fiind că este ticaloasă. De fapt, budismul şi doctrina 
Zen constituiau o pavăză împotriva sentimentului sfârşitului, 
care l-a urmărit toată viața. Avea nevoie de o justificare a morţii. 

Iluzia speranţei în cunoaşterea de esență a lumii şi 
adevărului ne-a fost vândută când bucată cu bucată, când la 
pachet. 

Stimate maestre, îmi cer scuze că am gândit cu glas tare 
ce nerecunoscător sunt, Câştig o pâine albă predând studenților 
fragmente din gândirea dumneavoastră filozofică şi nu în 
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ultimul rând, ne minunăm ades, cu toții, de Subrilitățile 
conceptuale tehnice aferente actului dirijoral ce vá aprtin, ín 
care, de fapt, credem cu toată puterea fiinţei. E 

Aveţi o singură vină. Aceea de a fi cinstit cu 
dumneavoastră în poziționarea eului Celibidache raportat la 
avatarurile lumii, dar şi necisntit în acelaşi timp cu noi, atunci 
când nu ne-ati spus că beţia fenomenologică duce la depresie si 
sinucidere existențială. Jean Paul Sartre, Albert Camus sau 
Merleau-Ponty au trăit „dulcele dezgust” al fenomenologiei, 
„neantul” conştiinţei. 

Trăirea aceasta pură, necenzurată, prin poziționarea 
prezentificată a eului în raport cu actul, contopirea 
necondiționată cu el, duc în mod invariabil la alienare, după cum 
spun atât de corect şi plastic francezii. 

Alienarea existenţială are două componente: înstrăinarea 
şi patologia psihică, adică nebunia. Întrăinarea o regăsim la 
enigmaticul Sergiu Celibidache, omul cu mai multe feţe, bine 
camuflate însă. Ne spune, profetic, că ne-ar trebui ani de zile, 
dacă nu chiar o viață (n.a. sau mai multe...), să înțelegem 
fenomenologia. Judecati şi dumneavoastră, o asemenea sentință 
rupe de la bun început orice punte dintre zeu şi muritorii de 
rând. Dar, obosiţi, manipulati până la satietate, oamenii nu mai 
suportă lecţii. Goana după viața materială a exacerbat eul 
individual. Individualul exclude colectivul, relațiile sociale. 
Omul se poate manifesta liber numai prin  cutumele 
colectivități. Este mult prea dificil. Altfel, atenţie, devine 
prizonierul propriei conştiinţe. Prefer să mă afund în bra tele moi 
ale disperării propriului eu, renegându-l pe Dumnezeu. 

Aşa sună crezul filozofic al existentialistilor francezi 
aripa ateo-comunistă, compusă din marii Sartre, Camus, Ponts 
Malraux. 


Deci, singura ieşire din marasmul ineluctabil al actulu 
este uciderea lui Dumnezeu. Mult prea grav, nu? Cât desp 
cealaltă fatetá, evadarea într-o lume paralelă prin mijlocire 
narcoticelor datorată nebuniei, va trebui să judecaţi singuri. 
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De partea cealaltă, destul de departe de larma 
cosmopolită a „luminilor rampei”, Constantin Bugeanu a crezut 
până la identificare, a suferit pentru fenomenologie. Simtind 
deulcele parfum otrăvitor, a păstrat o oarecare neutralitate cu 
„maladia”. A elaborat în acest sens o fenomenologie muzicală 
conceptuală, care numai teoretiza, spunea ce este sau ce ar putea 
fi, în niciun caz cum ar trebui făcut. În ceea ce priveşte studiul 
dirijatului a făcut unele concesii încălcând adesea pactul de 
neutralitate cu actul acaparator. Normal, era punctul său 
sensibil, pentru care a luptat întreaga viață, era Şcoala speranței 
visurilor sale. 

Din această slăbiciune se deduc, după părerea mea, două 
consecințe. Dorind să perfecționeze, să elaboreze o metodă de 
studiu a dirijatului pe baze fenomenologice fără cusur, a atins 
zone mult prea rarefiate ale înțelegerii umane, fie obiectiv 
raționale ori metafizice. Pentru acest motiv, studenții nu au avut 
resursele intelectuale necesare de a-i fi parteneri pe drumul 
propus. 

Puţini au înțeles nivelurile, stațiunile şi clinurile 

complicatului, aproape ermeticului decurs fenomenologic 
pentru învățarea dirijatului. Ce să mai vorbim de noul sistem de 
solfegiere. Numai tenacele Cristian Mandeal s-a oferit cu eroism 
şi convingere să-l practice pe timpul studenției. 
A A doua consecintá este mult mai gravá, aproape tragicá. 
In mult discutatul nostru spatiu mioritic, pe lángá multe alte 
lucruri minunate, se mai obişnuieşte un lucru: cu cât dai, oferi 
mai mult celorlalți, cu atât rişti să primeşte mai puțin. Evident, 
nu ne referim la lucrurile materiale. 

Cam aşa s-a întâmplat şi cu maestrul Bugeanu. Mulţi au 
venit, au fost bine primiți, li s-a oferit nu numai ştiinţa, dar şi 
prietenia, au luat ce-au avut nevoie, apoi „bonjour şi la 
revedere”, lăsând în urma lor un scaun gol şi sufletul maestrului 
pustiit. Mă jenez să dau nume, sper să mă Intelegeti. Unii au 


fácut carierá de dirijori în țară, alţii în străinătate. Cumplită 
soartă. 


Acestea au fost numai câteva aspecte legate de 
înşelătoarea filozofie a esenței, de pame ae 2 
neasumate de a te identifica cu actul. Eroarea func amentală în 
această situație este însuşirea acestei stări de SIRE ca pE O lege 
universală a existenţei cât şi a vieţii personale. Cercul se închide 
însă, în mod vicios. | INGEA 

Dacá nu adopti fenomenología esentei, nu O trăieşti zi de 
zi, nu o vei înțelege şi nu o vei putea aplica niciunde. Aici este, 
dacă îmi permiteti jocul de cuvinte - esența utopiei. 

Aş dori să închei profetic capitolul cu un nou lămuritor 
citat din enigmaticul Celibidache. Sofistica interogativă a 
argumentatiei se poate vedea cu ochiul liber. «Dar pentru ce 
toate acestea? Pentru ce fenomenologie? Va schimba 
fenomenologia ceva în practica muzicală dominată de confuzii? 
Nu, cu siguranță că nu! Va putea împiedica „bălăceala” 
binefăcătoare care se complace în căldura propriei ignorante? 
Acele şi monezile pot fi inghitite, dar nu se pot digera. Dar asta 
se aflá cel mai tárziu dupá o noapte. Poate fenomenologia scurta 
lunga, uneori infinita noapte? Cum anume? Întunericul şi 
lungimea nopții se află în raport direct cu lumina percepită. 
Fenomenologia poate aduce, probabil, ordine în tine însuți». 

Dacă nu reuşeşti să te faci înțeles de semenii tăi, ori dacă, 
în timpul unui concert nu-ți câştigi, măcar partial adeziunea 
muzicienilor şi a publicului pentru a-i conduce spre adevăr, 
atunci viața însăşi nu mai are sens, devine o utopie. 


E Transparenta mundaná a existentei fiintei umane, care 
oricum, stá intr-un echilibru precar 
imbráncind pe artistul 
si al neantului. 


Totul pare a fi, dar este - o iluzie.... 


„ se anulează opacizându-se, 
„ingrețoşat'! în brațele disperării, izolării 


Ne-aţi minţit frumos, stimate maestre! 


] . 
Aluzie la r / isi 
omanul Greata (1938), scris în anii tinereții de Jean-Paul Sartre 
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Ultima ratio regum 


Aşadar, periplul nostru pe meridianele itinerariului 
cunoaşterii spiritual - fenomenologice, mijlocite de arta 
muzicală, se apropie de sfârşit. Încercarea a fost temerară, 
aproape eroică, deoarece prin încremenirea pe hârtie a ceea ce ar 
putea fi o posibilă teoretizare a esenței „lucrurilor“, punere între 
paranteze a însuşi trăitul muzicii, se afirmă excluderea rațiunii 
obiective ca o condiţie sine qua non a acestui tip de mediere 
cognitivă. Acest impas, după cum spunea Sergiu Celibidache 
pleacă din dificultatea de a defini însăşi muzica: «Muzica nu este 
„ceva ce s-ar lăsa prin într-o definiţie, prin simboluri ale gândirii şi 
concepte lingvistice. Ea nu exprimă o formă a lui „A fi acum şi aici”, 
deoarece acest „ceva” este numai sunetul, Deci, sunetul nu este 
muzică; sunetul poate deveni muzică»!. Pe de altă parte însă 
R condeiul a alunecat cu uşurinţă (mai puţin timpul scadent), 
deoarece, prin ce am spus în interiorul paginilor, de fapt am 
scris despre o bună parte din amintirile, frământările trăite 
aparținând vieţii mele, cât şi despre crezul spiritual care a 
animat activitatea mea de dirijor. 

Cu cât mai mare riscul, cu atât mai puternică tentatia, 
cu atât mai important scopul. 

Esenţa „înscrisurilor” a fost, de fapt, o modestă omagiere 
a persoanei şi operei celui ce a fost profesorul, îndrumătorul şi 
sprijinul meu spiritual, implicit a celui ce m-a ajutat nemijlocit în 
carieră. Alăturat celor 25 de ani petrecuți în compania sa ca 
„veşnic student”, interlocutor la problemele ardente ale acestei 
profesii ciudate, a fost şi „Primus inter pares” în comisia de 
concurs care m-a numit dirijor la Corul Filarmonicii George 
Enescu, în anul 1987, alături de nume de excepție ale dirijatului | 
românesc. 

SE tata! va Le Hace 
! Citat extras din articolul Despre fenomenologia muzicală, Ed. Tryptichon, 
München, 2001 


lucrării nu numai persoana ci şi 
în poziționare directă cu 
implicit a artei, dar şi lupta pentru 
manticii spun că nevoia de artă, de 
nsuficineta vieții personale, de 
ume, dar şi de putinátatea vieţii ca atare şi de 
a lumii pe care o trăim. Astfel, evadarea în 


Am omagiat în paginile 
ideea de maestru, de îndrumător, 
esența existenţei, 
descoperirea adevărului. Ro 
adevăr este provocată de i 
existența răului în | 


sărăcirea spirituală at 
creație este într-adevăr singura soluție de a abandona lumea 


materială care este absolut de nelocuit pentru om şi în 
consecință să construiască o alta. Dacă lumea în care trăim ne-ar 
satisface, cealaltă lume, cea a artei şi creației nu ar mai fi 
necesară. 

Această reflexie despre avatarurile existenței în raport cu 
ideea de creație a fost dezvoltată de Albert Camus, ulterior 
devenind adagiul central al filosofiei existențiale de la sfârşitul 
secolului al XIX-lea şi al epocii noastre. Necesitatea evadării 
omului din lume o regăsim dealtfel în Ideile platoniciene, 
precum şi la Schopenhauer în Cartea a doua din Lumea ca voință 
şi ca reprezentare. Cu alte cuvinte, transcendând lumea si 
apropiindu-ne de eternitate, sau de aparenţa de eternitate, se 
ajunge la o lume nouă, rodul creaţiei artistice şi a aspiratiei către 
adevăr a omului. 

Această evadare trebuie asistată însă, de o persoană 
potrivită (Maestrul) pentru a putea realiza şi întoarcerea, altfel 
spiritul va rămâne neîntrupat şi alienat. Acest personaj, garant al 
devenirii, va controla în mod viu şi speranța názuintei împlinirii 
adevărului, sau cel puțin a verosimilității. Această formă de 
adevăr nu se poate transmite decât atunci când este întrupat: el 
devine viață şi prin mijlocirea vieții poate pătrunde în noi şi ne 
ia transforma. La adevăr se ajunge elogiind viața şi urmând 


Iti , oi ia 
| Itinerariul drumului vieții pentru aflarea adevărului nu 
poate fi scurtat sau rezumat; cale 


ate a lui trebuie urmată până la 
sfârşitul drumului, p 


ceea ce este bine ai aná la ultimul moment al existenței, cu tot 
Ste bine şi ceea ce este rău, Este motivul pentru ca 
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această călătorie prin viață trebuie să aibă o călăuză. Dintre toate 
ființele vii, artistul are cel mai mult nevoie de această călăuză si 
de initierea ei. Ínsá alegerea este delicatá si de lungá duratá, poti 
sa-ti petreci toată viața în căutarea unui „guru”. 

Un posibil epilog la toate cele scrise în această carte s-ar 
consemna într-un ton paradisiac, apropiat spiritului lui 
Friederich Nietzche, despre Agelus Silesius, marele mistic 
german din secolul al XIV-lea. Acesta a scris nişte distihuri, 
adunate sub titlul Pelerinul heruvimic, în care una din temele sale 
preferate, dezvoltată cu mult lirism era următoarea: în fond 
Dumnezeu, Învățătorul suprem, are tot atâta nevoie de noi - şi 
poate chiar mai multă - decât avem noi de el. 

“Sunt tot atât de mare ca Dumnezeu. El este tot atât de 
mărunt ca mine. El nu poate fi mai presus ca mine, nici eu mai 
prejos de el. Ştiu că fără mine Dumnezeu nu poate trăi o clipă. 
De-ar fi să mă întorc în neant, El şi-ar pierde desigur propriul 
spirit.” 


„Mehr Licht”! 
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“Dohimoyteuui apo! Este imposibil, 
Cp esto muzica? 
Mici muzica w poate i debinită, 
Avesto este adovătul, 


Com ago orumento Celibidache, în spivitul retoric | 
al moienticii socratice, neputinta metofizics de o comunico 
en semenii, de o de vonbi despue muzich pi penomenobogio, 
Do bopt, manele log se indoio,.. 

lis, ca wice bachin weciotit cu sino, 

„a inta solveze aparentele, 

| Ca să hü liber, 

| bnebuie să bü cinstit cu tine însuți. 

| Cinstea este un buibut plătit Pibonbatii. 


Ome e mai atita. ||| 


